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2017 年 7 月 16 日、アメリカ合衆国の映画監督 George A. Romero が Canada の Ontario
州で死去した。インターネットでは、様々な有名誌の記事が彼の訃報を伝えた。The New 
York Times 誌はロメロを「ゾンビ映画の父」“Father of the Zombie Movie”と呼び、その
逝去のニュースを報じた。同記事は、“George A. Romero, a horror visionary who created 
the modern zombie genre with his 1968 cult film, ‘Night of the Living Dead,’ which has 
influenced generations of horror enthusiasts, died on Sunday in Toronto. He was 77.” 
(S alam) と書いて、ロメロをゾンビというジャンル（正確にはホラー映画の下位ジャンル
としてのサブジャンル）を創始した先駆者と評している。Los Angeles Times 誌は、ロメロ
の訃報を報じながら、彼を「現代映画に登場しているゾンビの父」“the father of the modern 
movie zombie”と呼び、ロメロの「リビングデッド」シリーズは、ゾンビ・サブジャンルを
創出し、James DeMonaco 監督『パージ』（The Purge 、2013 年）をはじめとするホラー
映画（この種の「籠城映画」の定義については後述する）や、Robert Kirkman によるグラ
フィック・ノベル『ザ・ウォーキング・デッド』（The Walking Dead、2003 年～）を原作
とする『ウォーキング・デッド』（The Walking Dead、2010 年～）などの TV ドラマに影
響を与えたと評価し (Anderson)、Variety 誌も、ロメロを「ゾンビ映画というジャンル」
“zombie film genre”を世に送り出した人物と位置付けている (Saperstein)。また、The 
Guardian 誌は、彼を「ゾンビ映画のパイオニア」“pioneer of zombie horror”と讃えてい
る (Penegelly)。ジョージ・A・ロメロが 77 年の生涯の間に制作した〈ゾンビ映画〉は 6 作
であるが、第一作『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』（Night of the Living Dead、1968
年）と続く第二作『ゾンビ』（Dawn of the Dead、1978 年）の影響力はホラー映画界にと
って絶大であり、数多くの後続・亜流作品を生み出すことになった。ロメロの監督デビュー
作となる『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』はアメリカ国会図書館 (the United States 
Library) の国立映画登記簿 (the National Film Registry) に永久保存されており、芸術作
品としても高い評価を得ている (Inguanzo 77)。 
現在では、〈サブジャンル〉というよりは、〈ジャンル〉と呼ぶほうが適当と思われるほど、
多くの種類の〈ゾンビ映画〉作品が制作・公開されている。最近の作品では、制作費 300 万








る 2011 年 4 月 30 日付の防衛プランの文書 (CONOP8888) では、ゾンビが仮想の敵とさ
3 
 
れていたことが Foreign Policy 紙によって報じられ、同年 5 月 18 日にはアメリカ疾病予防









(1) ヴードゥー・ゾンビ：ゾンビ映画の起源は、Victor Halperin 監督『恐怖城』（White 









いうヴードゥー・ゾンビの特徴は、Steve Sekely 監督作品『死体に殺された男』（Revenge 
of the Zombies、1943 年）に登場するような〈ゾンビの軍隊〉というコンセプトの形成に
もつながり、Steve Barker が監督したイギリス映画『ゾンビ・ソルジャー』（Outpost、2008
年）などによって継承されている。 
(2) モダン・ゾンビ：1968 年から 1990 年代にかけての映画史におけるゾンビ形象として
は、このカテゴリーのゾンビが最も一般的であった。本論文の分析対象となる『ナイト・オ
ブ・ザ・リビングデッド』、『ゾンビ』、そして『死霊のえじき』（Day of the Dead、1985 年）
の三作品（これ以降、『トリロジー』と呼ぶ）が、このモダン・ゾンビ映画の物語文法的な
テンプレートを形成したと判断できる。Daniel W. Drezner は、ゾンビ映画のディエゲシス
における法則を以下のように記述している。 
 
1. Zombies desire human flesh; they will not eat other zombies. 
2. Zombies cannot be killed unless their brain is destroyed. 
3. Any human being bitten by a zombie will inevitably become a zombie. (Drezner 22) 
 











度も非常に早い (Assef 4)。アメリカ映画としては Dan O’Bannon 監督『バタリアン』（The 
Return of the Living Dead、1985 年）において、言葉を操り、走るゾンビが登場する 3が、
このタイプのゾンビが映画史上に現れ始めるのは、Danny Boyle 監督による 2002 年のイ
ギリス映画『28 日後…』（28 Days Later…、2002 年）と、2004 年に公開された Zack Snyder






見るか、という問いに、“To me, that’s scarier: this inexorable thing coming at you and 
you can’t figure out how to stop it. Aside from that, I do have rules in my head of what’s 
logical and what’s not. I don’t think zombies can run. Their ankles would snap! And they 
haven’t yet taken out memberships to Curves.”(Oler) と冗談を交えて答えながら、不信
感を表明しているが、ロメロがゾンビ映画史上、最も成功したブロックバスターであると認
める Ruben Fleischer 監督作品『ゾンビランド』（Zombieland、2008 年）や、Marc Forster





















上に言及したダニエル・ドレズナーの国際政治学的な立場からの研究 Theory of 
International Politics and Zombies（2011 年）や Kyle William Bishop の文化研究的な業
績 American Zombie Gothic: The Rise and Fall (and rise) of the Walking Dead in Popular 
Culture（2010 年）および How Zombies Conquered Popular Culture: The Multifarious 
Walking Dead in 21st Century（2015 年）をはじめとして多くの研究が発表されている。


















すると、Kim Paffenroth の Gospel of the Living Dead: George Romero’s Visions of Hell 
on Earth（2006 年）、Ben Hervey の Night of the Living Dead（2008 年）野原祐吉の『ゾ
ンビ・サーガ』（2010 年）、Kevin J. Wetmore の Back from the Dead: Remakes of Romero 
Zombie Films as Marker of Their Times（2010 年）、Tony Williams の The Cinema of 






じめとした『トリロジー』制作の関係者の証言に基づく、Paul R. Gagne の The Zombie 
That Ate Pittsburgh: The Films of George A. Romero（1987 年）と Joe Kane の Night of 
the Living Dead: Behind the Scene of the Most Terrifying Zombie Movie Ever（2010 年）
という信頼性の高い著作があり、本論文もギャグニーとケインの研究から多くの情報を得
ている。また、第三作『死霊のえじき』のプリプロダクションから撮影、編集から公開まで





















































ところで、本論文が分析の過程で依拠した考え方は、イタリアの Ruggero Deodato 監督
による『食人族』（Cannibal Holocaust、1980 年）の冒頭にも引用されている George 
Santayana の言葉、“Those who cannot remember the past, are condemned to repeat it.”
(Santayana vol.1) によって要約されているといってよい。後述するように、ロメロは、観
客や批評家、そして研究者が、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』から、1960 年代の同
時代的なサブテキストを読み取った事実を前にして、“Everybody had a ‘message.’ Maybe 







































Night of the Living Dead （『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』）は、米国 Pennsylvania
州 Pittsburgh を拠点とした映画制作会社 Image Ten が 1967 年に撮影を開始し、1968 年
に公開した作品である。イメージ・テン社は、コマーシャル・商業映画制作会社 Latent Image
と、音響制作会社 Hardman Associates からの 10 名の出資者によって設立された。ラテン
ト・イメージ社からの出資者は、ジョージ・A・ロメロ、John A. Russo、Russel Streiner、
Rudolph (Rudy) J. Ricci、Vincent (Vince) Survinski、Gary Streiner、Richard Rich、David 
Clipper の 8 名、ハードマン・アソシエイツからの出資者は、Karl Hardman と Marilyn 
Eastman の 2 名である (Kane 22)。（ロメロ、ルッソ、ルディ・リッチが先頭を切って）ラ
テント・イメージ社のメンバーが本作 Night of the Living Dead の制作を発案し、これにハ
ードマン・アソシエイツの２名が合流するという形でイメージ・テン社が設立された。 
ラテント・イメージ社の設立に中心的な役割を果たした人物の一人であり、『ナイト・オ
ブ・ザ・リビングデッド』の監督を務めたロメロは、New York 市 Bronx 区出身（1940 年
2 月 4 日生）で、高校を 16 歳で卒業後、コネチカット州の準備学校 Suffield Academy を
経て 1957 年にピッツバーグに移り、Carnegie Institute of Technology（後の Carnegie 
Mellon University）に入学し、絵画とデザインを専攻した（Gagne 13、Kane 25、ただし、
Williams, Knight, xi の年表では 1958 年）。後にラテント・イメージ社設立の中心的なメン
バーの一人となるルディ・リッチとはこの大学で出会っている。ルディを介して、当時 the 
University of Pittsburgh で英文学を専攻していたリチャード・リッチとも親交を深めた。




スペイン系キューバ移民の父親 (George Marino Romero) とリトアニア系の母親 (Ann 
Romero) の間に生まれた一人息子ジョージ・アンドリュー・ロメロ (George Andrew 
Romero) は、両親から豊かな愛情を注がれながらも、幼少期から疎外感・孤独感を深めて
単独行動を好むようになり、地元の映画館で映画を観ることに日常生活の不満のはけ口を
求めていた (Kane 24, Yakir, “Knight”, 72)。ロメロが内向的な少年時代をブロンクスで過
ごした理由には、例えば、殊に絵画の才能に恵まれていたため、幼稚園から高校まで通学し
た Saint Helena’s において二度にわたり飛び級を許されたことが災いして、自分よりも年
上の同級生に馴染めなかったこと (Gagne 10)、あるいは、ブロンクスという地域に居住す
るスペイン系移民という父方の血統（軽蔑的な言葉では“spic”と呼ばれる系統）に起因す




果たしていた。“It is hardly surprising that at an early age, Romero developed an all-
consuming passion for movies, which provided a pleasant escape from reality. He’d watch 
anything—horror and science fiction, Westerns, epics, war movies, it didn’t matter.”
(Gagne 11) 少年ロメロは映画というメディアに耽溺し、一種の「映画依存症者」“a 
committed movie addict”(Kane 24) となり、ジャンル、スタイルを問わず多種多様な映画
の影響を受けながら成長する (Gagne 11)。ロメロが親しんだ作品には、Val Newton 監督
の『キャット・ピープル』（Cat People、1942 年）、Howard Hawks 監督が制作に関わった
『遊星よりの物体 X』（The Thing、1951 年）、John Ford 監督の『静かなる男』（The Quiet 
Man、1952 年）、そして、 Michel Powel 監督のオペラ映画『ホフマン物語』（The Tales 
of Hoffman、1951 年）が含まれていた。特に『ホフマン物語』がロメロに与えた影響は絶
大であったようである。後年、ロメロは、『ホフマン物語』に言及しながら、ギャグニーに
“I think that film made me want to make movies more than any of the other ones…”
と語り (qtd. in Gagne 12) 、Film Criticism 誌によるインタビュー（1982 年）において
は 、“That film probably had the strongest influence on me of any film I’ve ever seen.”
(qtd. in Hanners and Kloman 98) と話している。60 歳に達した頃の Quarterly Review of 
Film and Video 誌での Tony Williams によるインタビュー（2001 年）においても、“It was 
the first film I got completely involved with.”と語り、“Tales of Hoffman just took me 
into another field in terms of its innovative cinematic technique. So it got me going.”と
述べて、自らが映画監督として、技法論的に大きな影響を受けたことを認めている (qtd. in 
Williams, “An Interview,” 135)。こうした「鑑賞」という受動的な映画経験と並行して、ロ
メロは能動的な映画撮影にも早くから着手しており、14 歳の時には、母方の叔父である




Scientists of America という賞を受賞している (Gagne 13, Williams, Knight, xi)。さらに、
Alfred Hitchcock 監督の『北北西に進路を取れ』（North by Northwest 、1959 年）や、Doris 
Day 主演の『ハッピー・ロブスター』（It Happened to Jane、1959 年）の撮影現場で雑用
係（a gofer）として働き、プロの映画制作の現場でも経験を積んだ（ただし、この経験を通
してロメロはハリウッド的なスタジオシステムの機械的で活気のない制作方式に幻滅し、




作への渇望と情熱を抱き始め（いわば「伝染」した。“Romero’s contagious drive and 
enthusiasm for making films spread quickly among his friends.”Gagne 15）、彼らはロ
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メロと共に、先述のロメロの叔父、ユデルに借金をして 16 mm カメラを購入し、アンソロ
ジー映画 Expostulations を撮影した (Lebowitz, Hackett, and Cutron 40)。しかし、この





as we start making money on these gigs, we’ll accumulate equipment, and we’re full with 
ideas—ideas are no problem—and we’ll be able to support these great things that we 













“We were fiercely proud of our work. But most of the time we were broke, frustrated, 
and physically and mentally exhausted.”(qtd. in Gagne 19)  コマーシャル会社の経営の
傍ら、彼らは本格的な映画制作の夢を依然として持ち続けていた。そして、上述のカルゴン
社のコマーシャル映像制作の成功を足がかりに、ラテント・イメージ社のメンバーたちは、
これまで以上に具体的かつ真剣に映画制作を計画し始める (Gagne 19)。 
最初に映画制作を提案した人物はルッソだとされる。1967 年 1 月、ロメロ、ルッソ、リ
ッチ（ルディあるいはリチャード）が、レストランでランチをとりながら、ラテント・イメ
ージ社の現状について愚痴を言い合っているうちに、ルッソが、ピッツバーグで出資者を募
っている間は長編映画を制作することはできない、10 名が 600 ドルずつ出資して、計 6000
ドルを元手に、低予算のホラー映画を制作しよう、と提案したのである (Gagne 21,   
Kane 20-21)。ロメロとルッソがラテント・イメージ社に戻り、このアイディアをストレイ
ナーに伝えると、彼は 35 mm フィルムの白黒撮影であれば低予算でも長編映画制作が可能
だと判断し（“…the decision to use the black and white was always a budgetary rather 
than an aesthetic consideration, one of the film’s many critical appeals that they 
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はなかったため、実現は不可能であった (Kane 21, Gagne 23-24)。これに対して、ロメロ




防ぐ。この小説は三度映画化されているが 1、Ubaldo Ragona と Sidney Salkow が共同監
督した『地球最後の男』（The Last Man on Earth 、1964 年）における家の要塞化と籠城
の視覚的な表現は、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』における主人公ベンによる農家
の要塞化と籠城の視覚的な表現を先取りしており、発表年から判断しても、ロメロは原作で
はなく映画を参考にしたようである。Joe Kane も両者の類似性を指摘している。“Based on 
Richard Matheson’s celebrated doomsday novel I AM Legend…, The Last Man on Earth 
arrives replete with slow-moving human corpses-turned-predators, boarded-up windows 
with the creatures’ hands thrusting through them, an infected child, human bonfires, 
and many other key elements that would soon surface in Night.”(Kane 7) Ben Hervey
も同様の指摘をしており、主人公の死という共通点に注目している。“The novel had 
already been filmed in Italy as The Last Man on Earth (1964), starring Vincent Price, 
and prefigured key details of Night: slow-moving hordes, hands grasping through 
boarded windows, an infected child on her deathbed, mounds of burning corpses—plus 
the protagonist dies.”(Hervey 10) マシソン自身も、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』
と彼の小説『アイ・アム・レジェンド』（とその忠実なアダプテーションである『地球最後
の男』）が似ているとして、こう語っている。“I caught that on television, and I said to 





れば、それは“the insidious black magic”であり、この“the insidious black magic”が
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『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』をして、“the most terrifying and enduring zombie 
movie ever”とならしめた (Kane 7-8)。ケインは、件の“the insidious black magic”の性
質の意味を明らかにしないが、これはハーヴィが指摘する、“its rawness, brutality and 
grinding naturalism; its assault on taboos and cherished values; its queasy black humor 





Jamie Russel もこう説明する。“Under Romero’s direction, the corporeal was made 
decidedly real. … Romero never lets us forget that this is a film about the body. …He 
also added a previously unheard of dimension to the zombie myth: cannibalism. … It was 
gory, it was distressing and it was innovative enough to dominate the genre’s 
development forever. From that moment onwards cinematic zombies would almost 
always be flesh-eaters.”(Russel 64) 後述する Roger Ebert によるレビューにも同様の記
述がある。“This was ghouls eating people up—and you could actually see what they were 
eating.”(Kane 79) 観客はカニバリズムの瞬間を直接目撃することになるが、Guiellermo 
Dell Toro 監督も指摘するように、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』以前には、このよ








を襲い始める、というものであった (Gagne 25) ルディ・リッチは、ロメロの案を初めて聞




た。“I rewrote what George had written, changing whatever needed to be changed, and 
then wrote the second half of the script.”(qtd.in Gagne 25) ルッソが撮影開始前には脚本
の完成稿が準備されていたと主張しているのに対して (Gagne 25)、ロメロは“It was based 
on a story that I wrote and when I start to mete it out towards a screenplay we started 
to shooting film, because we figured we were going to have interruptions and we were 
15 
 
running out of weather, I had written about half of it and at that point turned it over to 
Jack and he and I worked on the rest of it.”(qtd. in Nicotero 22-23) と話し、脚本が未完
成のまま撮影を開始したと主張している点で、二人の意見は食い違うが、脚本の残りを完成









決断であった、ということである。“The decision to do a horror film was made purely for 
commercial reasons…friends in distribution circles advised that an exploitation picture 
was a safer bet for having something they’d be assured of selling. A low budget horror 
film is simply more marketable than a low-budget art film.”(Gagne 23) ロメロたちは本
来、既述の未完のアンソロジーExpostulations に含まれていたような作品や、Ingmar 
Bergman 監督の The Virgin Spring（『処女の泉』、1960 年）の影響を受けてロメロが書い
た Whine of the Fawn の草稿が示すようなアートフィルムを制作することを希望していた
（Kane 25-6、Whine of the Fawn の概要については Gagne 19-20 を参照）。ストレイナー
もこう語っている。“We’re dealing with a fantasy premise, but deep down inside we were 
all serious filmmakers and somewhat disappointed because we had to resort to horror 
for our first film. I mean everyone would like to do the great American film, we found 
ourselves, through a series of what we thought were logical conclusions, making a horror 
film.”(qtd. in Sumacz 16) ロメロたちが意図していたのは、商業的な利益を生む映画を制
作して、資金を作り、その後で、自分たちが本来目指していた映画制作をすることだったの
である (Gagne 23)。『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』は、John Carpenter 監督が評
価するように、1968 年以降にホラーのジャンルに関わる映画監督全てに影響を与えること
になる革新的な作品となった (Gagne 21) が、1967 年の制作当時のロメロたちの本来の意
図を考慮すると、イメージ・テン社のメンバーたち、ロメロは殊更にホラー作家たらんと欲
していたわけではないので、ホラー・ジャンルの古典としての『ナイト・オブ・ザ・リビン
グデッド』の誕生は、偶然の帰結だったといえる。ギャグニーもこう指摘する。“It is ironic 
that Night of the Living Dead became a modern classic of the horror genre, as no one in 
the Image Ten group had any particular affinity for horror when they first began to kick 





照）、1967 年 6 月に撮影が開始された。当初は Night of the Flesh Eaters というタイトル
で撮影が始まったが、完成後、同タイトルの映画がすでに存在したので、Night of the Living 
Dead に変更された。タイトルの入れ替えの際に、著作権に必要な C マークを入れ忘れたた
め、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』がパブリック・ドメインとなってしまったこと
はよく知られている (Fisher 128)。イメージ・テン社のメンバーのほとんどが制作と演技









ている。“We had no preconceived notion as to the role being a black role, Duane came 
in, he looked right, he read well, so we used him. We never took any further note of it.”
(qtd. in Block 8) ロメロたちの高い評価を裏付けるように、Frank Darabont 監督も、ジョ
ーンズの演技をアカデミー賞に値すると絶賛している（“Light in the Darkness”）。ジョー
ンズを主役に起用するにあたって、脚本を書き換えることは意識的に避けたとロメロは断
言しており、こう付け加えている。“Perhaps Night of the Living Dead is the first film to 
have a Black man playing the lead role regardless of, rather than because of, his race.”
(Kane 32) さらに、ルッソが証言するように（Kane 32）、ラテント・イメージ社は CM 制
作においても、アフリカ系アメリカ人の俳優を普段から起用していた（例えば人種の扱いに
ついては若干ステレオタイプ的な Awrey Bakery 社の CM など）。ただし、次節にみるよう
に、ベン役のジョーンズが黒人であったことによって、観客は、『ナイト・オブ・ザ・リビ
ングデッド』に、イメージ・テン社のメンバーたちの思惑を超えた社会的・政治的な含意を
読み取ることになる。Kevin J. Wetmore もこう指摘している。“Everyone involved in Night 
asserts that Duane Jones was cast not for his race but because he was the best actor who 
auditioned. Regardless, the casting may have been colorblind, but the viewing in 1968 
America (and, for that matter, twenty-first-century America) is not. Audiences read into 










年 6 月に開始された。その際、基本的には 35 mm の撮影用カメラと白黒のフィルムが使用
された。ハーヴィは、白黒（black and white あるいは monochrome）フィルムの使用とい
う選択が当時持ちえた意味を以下のように説明する。“The monochrome was key. 
Following a decade of Hammer and AIP Gothics in widescreen and Technicolor, Night 
was almost the last horror film to be released in old-fashioned Academy ratio black and 
white. … Colour was already a norm, but film-makers sometimes preferred black and 
white for grim social realism or true stories, like In Cold Blood (1967) and The Battle of 
Algiers (1966): it tapped authenticity from decades of black-and-white newsreels, 
documentaries and television news broad casts.”(Hervey 20) ロメロは、1969 年の
Interview Magazine 誌上でのインタビューにおいて、白黒フィルムは意図的に選択した、





であったのだと判断するのが妥当であろう (Gagne 21, Paffenroth 35, Fallows and Owen 
22)。この白黒という選択が、上述のハーヴィが指摘しているような、あたかもニュース映
像やドキュメンタリー映画のように見える「本物らしさ」“authenticity”を偶然『ナイト・









する。“Lastly, the final sequence of the film, whose grainy black-and-white photography 
aptly recalls newsreels, begins with a shot of a helicopter, that quintessential symbol of 
the Vietnam War, as it descends from the sky during the concluding search and destroy 
mission against the ghouls.”(Higashi 183) Village Voice 誌に批評を書いた Eliot Stein も
こう指摘する。“And this was not Transylvania, but Pennsylvania—this was Middle 
America at war, and the zombie carnage seemed a grotesque echo of the conflict then 
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た）Walter Reade Organization 傘下の Continental Releasing に決まった後、 1968 年 10
月 1 日にピッツバーグの Fulton Theater で、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』のワー
ルドプレミアが行われた。ルッソが回想するように、上映が終わると、ピッツバーグの観客




大げさで芝居じみた演出も援用しながら、プレミア上映の翌日（10 月 2 日）、『ナイト・オ
ブ・ザ・リビングデッド』はドライブインシアターを中心とした 12 館の劇場で公開された
が、各劇場での観客動員は記録的な数となり、満席のため本作を鑑賞できなかった数千人の
客に劇場経営者が新聞の誌上で陳謝したほどであった (Russo 94-95) 『ナイト・オブ・ザ・
リビングデッド』の公開当初の記録的な興行成績について、ハーヴィは、“Yet Night 
performed excellently, breaking records at many venues. The National Association of 
Theater Owners selected it as ‘exploitation picture of the month’.”(Hervey 15) と述べて
おり、ルッソも、“NIGHT OF THE LIVING DEAD started move from city to city, and 













しかし、“From the jump, the picture was met with outrage and controversy. Reviews 
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る。Variety 誌（1968 年 10 月 16 日）の Lee Beaupre は“In a mere 90 minutes, this horror 
film(pun intended) casts serious aspersions on the integrity and social responsibility of 
its Pittsburgh-based makers, distrib Walter Reade, the film industry as a whole and 
exhibs who book the pic, as well as raising doubts about the future of the regional cinema 
movement and about the moral health of filmgoers who cheerfully opt for this unrelieved 
orgy of sadism.”と書き、作品を批判すると同時に、“this unrelieved orgy of sadism”で
しかないこの作品に、制作者や観客として関わる全ての人々に対して疑念を表明した。一方、
New York Times 誌（1968 年 12 月 5 日）の Vincent Canby は『ナイト・オブ・ザ・リビ
ングデッド』の画質、演技、撮影技術、音響の質の低さを指摘して取るに足らない作品であ
ると書いている (qtd. in Hervey 15-16)。さらに、先に言及した Chicago Suu-Times 誌の
イーバートの批評（1969 年 1 月 5 日、Kane 79）が Readers Digest （1969 年 6 月）に再
録される。後の 1975 年に Pulitzer Prize（Criticism 部門）を受賞することになるイーバー
トは、ロメロたちのいわゆる“Last Supper”の場面、つまり、トラックで爆死した Judy
と Tom の遺体をグールの群れが食べる場面に直面した時の観客の反応を以下のように説明
している。“At this point, the mood of the audience seemed to change. Horror movies were 
fun, sure, but this was pretty strong stuff. There wasn't a lot of screaming anymore; the 
place was pretty quiet.”(Ebert) そして、ベンが射殺され、焚火で焼かれてしまうエンデ
ィングに至ると、観客と子供たちは、呆然自失の状態となった、という。“The kids in the 
audience were stunned. There was almost complete silence. The movie had stopped being 
delightfully scary about halfway through, and had become unexpectedly terrifying.”
(Ebert) イーバートは、さらにこう続ける。“I felt real terror in that neighborhood theater 
last Saturday afternoon. I saw kids who had no resources they could draw upon to protect 
themselves from the dread and fear they felt…. The new Code of Self Regulation, recently 
adopted by the Motion Picture Assn. of America, would presumably restrict a film like 
this one to mature audiences.”(Ebert) イーバートの主張によれば、MPAA (Motion Picture 









こう書く。“Ironically, but perhaps not surprisingly, Ebert’s warning only succeeded in 
drawing more attention and business to the film.”(Kane 80) ギャグニーも、同様の指摘
をしている。“Ironically, Roger Ebert’s ‘attack’ (which was actually more of a call to 
parents to be aware of what they were dropping their kids off to see) helped the film 
immeasurably by arousing curiosity on a national level when it was reprinted in the 









Image Ten did their own thing; naturally the Establishment didn’t like it.”Hervey 19）。
しかし、ギャグニーが“All Romero and his cohorts set out to do was make money enough 





デッド』は、ヨーロッパではさらに高い批評的な評価を得ることになる。既述の 2012 年 11
月 2 日にトロント国際映画祭におけるインタビューにおけるロメロの発言によれば、『ナイ
ト・オブ・ザ・リビングデッド』はヨーロッパで大ヒットし、フランスの Cahie Du Cinema
誌に高く評価されたとされ、イギリスの Sight and Sound 誌の評論でも好評を得た本作は、
スペイン、イタリアでも記録的な観客動員数を達成した (Gagne 36, Kane 83, Russo 110)。
これが通説であるが、ハーヴィによれば、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』を発掘し
たのは、Andy Warhol が主催した Inter/view 誌なのだという。Hervey 18 参照）。『ナイ
ト・オブ・ザ・リビングデッド』はヨーロッパでは〈芸術〉として高い評価を得てアメリカ
に戻り、ニューヨークの the Waverly Theater において上映され、さらに多くの観客を動員
し続け、“cult classic”としての地位をさらに堅固にした (Gagne 36-37)。米国で最も影響
力のあった映画評論家 Pauline Kael も、“It would be fun to be able to dismiss this as 
undoubtedly the best movie ever made in Pittsburgh, but it also happens to be one of the 
most gruesomely terrifying movies ever made—and when you leave the theatre you may 





“Facts in the Case of M. Valdemar”を書いた Edgar Allan Poe の詩や小説が、フランス











“an infamous year for the United States”（Hervey 22）と呼んだ年であり、ヒガシは、
この『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』の公開年の出来事を次のように総括している。
“Night of the Living Dead was released in 1968, a year of tumultuous events such as 
the Teto offensive, the assassinations of Martin Luther King, Jr., and Robert Kennedy, 






















暴動が勃発していた。さらに、1968 年４月には公民権運動の指導者 Martin Luther King 








カナダ国籍の作家であり、映画 First Blood（『ランボー』、1982 年）の原作者 David 
Morrell は、1968 年当時 The Pennsylvania State University (Penn State) で教鞭をとっ
ており、この年のアメリカを振り返って以下のように書いている。“In nineteen sixty-eight, 
Martin Luther King, Jr. was assassinated. So was Bobby Kennedy…I watched the CBS 
Evening News and was struck by two back-to-back stories. The first showed American 
soldiers during a firefight in Vietnam. The second showed American National 
Guardsmen patrolling a riot-devastated street in a burned-out inner city of America. I 
can no longer recall which riot it might have been. There were so many…It occurred to 
me that if the television’s sound were turned down, the two stories might seem like 
aspects of a single story. The devastated street might appear to be in Vietnam whereas 








トレイナーは、彼とロメロが、1968 年 4 月に、完成した『ナイト・オブ・ザ・リビングデ
ッド』のフィルムを自動車に積んでニューヨークに向かう途中、キング牧師暗殺のニュース
を偶然聞いたと話す (Gagne 76)。一方ロメロは後に、このニュースを聞いたとき、思わず、
この事件は自分たちにとって有利になる（“This might benefit us.”）、という不謹慎な考え






しかし、R. H. W. Dillard が、“Regardless, the casting may have been colorblind, but 
the viewing in 1968 America (and, for that matter, twenty-first-century America) is not. 
Audiences read into Ben’s race and, as noted earlier, read the Civil Rights struggle into 
Night.”と指摘し (Dillard 39)、ハーヴィが“Ben will emerge as the closest thing Night 
has to a hero—and he’s black. The dialogue, strikingly, never acknowledges this, but all 
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writings on the film do; indeed, most critics think it crucial to Night’s meanings.”と同


















する。“If he were to be rescued, he would suddenly be subject to the Sheriff ’s authority, 
returned abruptly to the social order through the filmically familiar role relationship of 




死者＝吸血鬼の物語の文脈上に位置づける 1986 年の研究において、Gregory Waller は、
ベンの射殺が“American racism at its deadliest and most virulent”を想起させると指摘
し、本作の社会的コメンタリーとしての機能に注目する (Waller 70)。『ナイト・オブ・ザ・
リビングデッド』をベトナム戦争についてのコメンタリーであると位置付けた、今や古典的
な研究ともいえる 1997 年のヒガシの論文も、“What does a low-budget release that 
became a classic in the horror film genre reveal about the era of civil rights and the 
Vietnam War?”(Higashi 175) と問いかけ、ベンの死の必然性については、Eldridge Cleaver
の用語を用いて、以下のように説明している。“In Night of the Living Dead, Ben displays 
ingenuity and leadership, but his destruction should come as no surprise, for assuming 
the prerogatives of the white ‘Omnipotent Administrator’ (who has access to the 
‘Ultrafeminine’ white woman) or possessing the sexual virility of the ‘Supermasculine 
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人の暴力、とりわけ、1963 年キング牧師によって先導された Alabama 州 Birmingham で
の抗議行動のテレビ報道を想起させると指摘した上で、“During the final moments of the 
film, now in grainy still shots, his body is dragged with meat hooks to a burning pyre as 
the chopper is heard on the soundtrack. We need hardly be reminded that black men 




2000 年代に入ると、ゾンビ映画の製作数が爆発的に増加し始め、Daniel Drezner のい
わゆる“the renaissance of zombie cinema”の時代が到来する（ドレズナーによれば、2011










てしまう。しかし、保安官は、処罰されずに終わる (Hervey 36-37)。この漫画には、EC コ
ミックスの持ち味の一つとしての、権威的存在（この場合には白人社会）への痛烈な批判が
込められており、視覚的な表象を用いた独特の批判の方法を、少年時代のロメロが、ここか
ら無意識に学んでいたふしはある。EC コミックスの影響については、Tony Williams も、
2015 年に発表した自然主義文学など映画以外のメディアがロメロの作品に与えた影響の解
明に焦点を当てた研究の中で“Also, well before the emergence of the so-called 
‘blacxploitation’ genre, Night of the Living Dead’s leading character was black, a fact 
Romero still ascribes today to mere incidence. However, the film’s culturally-influential 
predecessors, such as Mad and 1950s EC Comics, also contained leading characters 
including Afro-Americans, Jews and even North Koreans, who were often depicted as 







同定しつつ、劇中に登場する「火炎瓶」“the Molotov cocktails”が、1960 年代の人種間の
緊張を背景とする暴動との連想関係にあるとも指摘する（“Over two thousand buildings 
burned in Detroit’s 12th Street riot in July ’67, while the Image Ten filmed Night.”
Hervey 83）。確かに、デトロイトの暴動に関しては、暴徒と化した黒人が火炎瓶を投げる












起させる映像として、1919 年 Nebraska 州 Omaha 市で勃発した暴動の結果起こった、白
人の暴徒による暴力、つまり、黒人労働者 Will Brown の射殺体の焼却という痛ましい事件
の際に撮影された写真を挙げている (Hervey 115)。Annalee Newitz も、2006 年の研究の
中で、この映画が喚起する KKK のイメージに注目しており、『ナイト・オブ・ザ・リビン
グデッド』と、KKK の誕生を描き、Donald Bogle によって“the most slanderous anti-
Negro movie ever released”(qtd. in Newitz 101) と称された、D. W. Griffith 監督の『國
民の創生』（The Birth of a Nation、1915 年）との間テクスト性を指摘する。ニューイッツ
は、こう述べている。“Night is in many ways an updated version of Birth, except this 
time around the upwardly mobile black man is the film’s hero, rather than its locus of 
evil and terror.”(Newitz 109) ニューイッツによれば、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッ






ッツは着目して、ベンの死という衝撃的な結末は、結果的には“a condemnation of brutal, 
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mindless white society”(Newitz 110) として機能するのだと結論している。 
一方ハーヴィは、ベンが射殺されるというプロットを発案したのが、この役を演じた黒人
俳優デュアン・ジョーンズ自身であるという事実に注目する。ジョーンズはこう語っている。
“I convinced George that the black community would rather see me dead than saved, 
after all that had gone on, in a corny and symbolically confusing way.”(qtd. in Hervey 


























＝black and white のテレビ画面を通してアメリカ国民によって目撃された）。この無意識
に抑圧された記憶が映画という表面・意識に回帰しているのだとも考えることができる。 
本論文がここで立脚する〈抑圧されたものの回帰〉という概念は、Dominick LaCapra が
提示した、歴史と心理との間で起こる力動性と軸を一つにしている（“what is repressed or 
suppressed historically and socioculturally tends to return as the repressed in 
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映画史を辿る研究において、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』の 1 コマ 1 コマにベト
ナム戦争のテーマが隠れていると指摘し (Russel 67)、特に報道記者のインタビューを受け
るマクレランド保安官の「淡々とした受け答え」に注目して、以下のような議論を提示して
いる。“The sheriff ’s matter-of-fact response to the return of the dead souls sounds like 
an extension of the detached ‘professionalism’ that dominated the official descriptions of 
the war in Vietnam… The living dead enemy even possesses a linguistic echo of the one 







この映画とベトナム戦争の関連性を強めるという。“‘Search and Destroy’, or ‘S & D’, was 
famously coined for General Westmoreland’s Vietnam strategy, whereby ground forces 
were inserted to ‘clear’ a hostile area and then immediately withdrawn. Through 1967, 
as Night was made, these operations were heavily covered on television, usually in 
prerecorded montages like this one, following a team through a day’s work.”(Hervey 96) 
Glen Kay も、2008 年に発表したゾンビ映画史において、『ナイト・オブ・ザ・リビングデ
ッド』の報道場面が、1960 年代後期の観客が自宅のテレビで毎晩視聴したベトナム戦争の
報道映像を思い起こさせると指摘し、“Viewers saw parallels between the wartime 
government of the United States and the government in Night, which is shown to be 
ineffectual in protecting people.”と書き、観客はこの映画で描かれる無能な政府に、ベト
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ナム戦争当時のアメリカ政府を重ねていたのだと説明している (Kay 55)。Kyle William 
Bishop は、“With the country embroiled in the violence of Vietnam, American moviegoers 
were being saturated daily by horrific images of death and dismemberment on the 
evening news.”(Bishop, American Zombie Gothic, 117) と記してケイと同様の指摘を行
い、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』とベトナム戦争のアレゴリカルな関係性を観客
の側に発生する意味なのだと同定しつつも、“Romero was reacting to the social problems 
and cultural environment of the 1960s, using his low-budget film to comment on the 
widespread conflict arising from feelings associated with the Civil Rights Movement and 





Frederick Jameson の“political unconscious”の概念に言及して、“American defeat in 
Vietnam, both military and moral, has become so intolerable that it has been repressed 
in our political unconscious, to use Jameson’s phrase.”という立論を行い、国民にとって
堪えがたい記憶としてのベトナム戦争の敗北の記憶が、集団的な無意識＝「政治的な無意識」
の内部に抑圧されるというメカニズムに着目する (Higashi 179)。ヒガシは、1960 年代と
1970 年代のアメリカ合衆国における「白人男性による支配」“white male dominance”に
とっての脅威として、黒人、女性、ゲイ、反体制派グループを挙げたうえで、もう一つの項
としてベトナム人をこのリストに加え、このことを『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』
に関連付けて以下のように指摘している。“Granted, there are no Vietnamese in Night of 
the Living Dead, but in effect they constitute an absent presence whose significance can 
be understood if narrative is construed, as Jameson asserts, ‘as the specific mechanism 










ても専門家の間で意見が食い違う、と指摘してこう付け加える。“Interestingly, the term 
credibility gap was coined with respect to government disclosures about significant 
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events of the 1960s and ’70s.”(Higashi 182)。この政府と軍の対応は、テト攻勢の報道に
至るまで、〈敗北〉の可能性という事実を国民から遠ざけた合衆国政府にも重なる。さらに、
ヒガシは、先のハーヴィと同様に、ニュースキャスターが使用する“‘search and destroy 
operation’ against ghouls”という用語に注目して、これを“an unmistakable reference to 














については、こう解釈する。“We need hardly be reminded that black men were lynched 
and burned in our recent past. Nor need we be reminded that the burning bodies of 
Buddhist monks and nuns were part of the sensational and horrifying aspect of news 
coverage of the protest of South Vietnamese against the American –backed Catholic 





この点については、“Since the hero of Night of the Living Dead, if indeed there is one, 
happens to be a black man mistaken in the end for a ghoul and shot by law enforcement 
agents, the subtext of the film as class discourse involves more than controversy about 










 ベトナム戦争のサブテキストをさらに重点的に扱った議論としては、Karen Randell に
よる、トラウマと PTSD の理論に立脚した『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』と『デッ
ド・オブ・ナイト』（Deathdream あるいは Dead of Night、1974 年）の比較研究がある。
Bob Clark 監督によるカナダ映画『デッド・オブ・ナイト』の物語では、ベトナム戦争に従









(Randell 68)。ランデルは“With the two exceptions of Lost Command (dir. Mark Robson, 
1966) and The Green Berets (dir. Ray Kellog and John Wayne, 1968), there was no war 





を挙げて、“Night of the Living Dead becomes, then, a point of reference for the continuing 
non-presence in American society of the bodies, living or dead, of the MIA and POW 
soldiers in Vietnam.”(Randell 68) と指摘して、この映画に登場する“undead”=グール
は、遺体が不在であるがゆえに挫折して未完結のままの喪の仕事、つまり、MIA（Missing 
in Action=戦闘中行方不明者）あるいは POW（Prisoners of War＝捕虜）となったアメリ
カ兵の家族の心理状態に関係すると述べている。ランデルによれば、『ナイト・オブ・ザ・
リビングデッド』の撮影が開始された 1967 年には、行方不明の兵士たちの妻や母親によっ
て、The National League of Families of American Prisoners and Missing in Southeast 
Asia が設立さており、このグループの運動によって、行方不明の兵士たちの問題は 1960 年
代末のアメリカ社会において注目を集めていた (Randell 69)。ランデルは、こうした MIA
や POW の兵士たちの“不在の遺体”をめぐって生じる不安が『ナイト・オブ・ザ・リビン
グデッド』の随所に現れていると言及し、グールの死体の山が焼却される本作の結末に注目
して、以下のように説明する。“The undead are not ritually buried but burned in an 
unceremonial pyre. This lack of resolution for the dead body is also apparent for the 
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families of those men MIA or whose bodies literally disappear during combat in Vietnam: 
burial or cremation, funeral services, graves and memorials are not possible without 
sight of a body.”（Randell 69。ウエットモアも“Night shows a world in which there is no 










な恐怖に言及し、ランデルはこう指摘する。“In Night of the Living Dead, this fear is 
displayed explicitly in the image of the undead that come back to claim the living, whose 
only motivation is a desire for nourishment and the inclusion of the living in the confines 






する。“The notion of contamination that is apparent in Night of the Living Dead can be 
seen here through the fear that the traumas of war will be brought home with the 
returning soldiers. Night of the Living Dead is a prelude to later returning veteran films 
such as First Blood (dir. Ted Kotcheff, 1982) which portray the veteran as fueled by an 
unconscious desire to bring the war (and its traumas) home to the USA.”(Randell 73) 
さらにランデルは、グールとの遭遇というトラウマに対する、ベンとバーブラの反応の対照
性にも言及し、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』は、「外傷的な目撃と心的外傷後のス
トレスの概念」“the notion of traumatic witness and post-traumatic stress”に関する映
画なのだとも指摘する。ちなみに、PTSD＝ Post-Traumatic Stress Disorder が
DSM=Diagnostic and Statistical Manual of Mental Disorders に精神医学用語として登録
されるのは、1980 年に刊行された第 3 版からであり、「PTSD という診断名の発祥はベト
ナム戦争からのアメリカ復員軍人の人生と切っても切れない関係にある」（ヤング 148）と
いわれる。ベンはグールに遭遇しても、積極的に行動し、注意を怠らない。バーブラは彼と
は全く対照的である。“She does not , at first, speak; she moves slowly, as if in a trance 
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and pulls absently at her clothes; she seems hot.”(Randell 70) ランデルは、バーブラの
“catatonic state”をシェル・ショック（現在でいう PTSD）に典型的な症状だと判断した
うえで、第一次大戦当時には女性が心的トラウマを負うことが多かった、また、一般市民が










れているという。“Andy’s catatonic state, broken by bouts of violence, echoes the 
destructive elements of this condition.”(Randell 74) さらにランデルは、前述のハーヴィ
やヒガシと同様に、ベトナム戦争のサブテキストを暗示するもう一つの要素として、『ナイ
ト・オブ・ザ・リビングデッド』における件の“search and destroy operation”という「ベ
トナム戦争のジャーゴン」“Vietnam Jargon”(Randell 71) に注目して、こう書いている。
“Although the war appears to be absent from the film in terms of plot, the language 
used to describe the National Guard’s attempt to halt the cannibalistic reign of terror 
introduces it as a narrative device to explain the destruction of the zombies; the language 





ある。“Director George A. Romero does not claim to have consciously produced any of 
the sub-textual readings that academics have attributed to his work. Over the years he 
has argued that ‘he was not aware of the politics of the film’ and that critics read too 






インタビューにおけるロメロの発言に注目する。ロメロはこう述べている。“It came out of 
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the anger of the times. No-one was gleeful at the way the world was going, so these 
political themes were addressed in the film. The zombies could be the dead in Vietnam; 
the consequences of our mistakes in the past, you name it…[my emphasis]”(qtd. in 
Randell 72) ランデルは、ロメロの「好きにしたらよろしい」“you name it”という言葉に
乗じて、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』をみれば、ゾンビ＝“the present body but 
absent soul”という暗喩的な表現のおかげで、1968 年アメリカの公共圏では不在を通して





“Even if unintended, Night is emblematic of the period and portrays much of the 
sociophobia of late-sixties America.”(Wetmore 32) と書く。ウエットモアも、作者として
のロメロの意図を度外視して、観客と映画テキストの間で不可避的に起こる現象として、
〈1960 年代後期アメリカの社会不安〉というサブテキストを析出することの妥当性を主張
する。一方、Tom Fallows と Curtis Owen は、ロメロの作品を総括した 2008 年のガイド
ブック的な業績の中で、“This was the America in which Night of the Living Dead was 
born – the most violent period in the country’s history since the Civil War.”(Fallows and 
Owen 26) と記して、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』制作・公開当時のアメリカ合
衆国の歴史学的な特異性を強調する。彼らによれば、“But it is not just directorial 
typecasting that has imprisoned Romero – it is also America itself, and his own inability 
to look away from its dark side. Thematically his films linger in the country’s shadows 





was reacting to the social problems and cultural environment of the 1960s, using his low-
budget film to comment on the widespread conflict arising from feelings associated with 
the Civil Rights Movement and the ongoing war in Vietnam.”(Bishop, American Zombie 









a ‘message.’ Maybe it crept in. I was just making a horror film, and I think the anger and 
the attitude and all that’s there is just there because it was 1968. We lived at the 
farmhouse, so we were always into raps about the implication and the meaning, and stuff 






























































のインタビューに答えてこう述べている。“In my film the zombies are in there to start 
with. But most of it is a siege film, where the humans have taken it over.”(Robey) さら
に、ビショップが、バーブラとベンの二人が農家に立て籠もる場面について、“The two 
quickly realize it isn’t safe to venture out of doors, especially not after dark, so at this 
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point Romero’s zombie film establishes one of the most defining characteristics of the 
subgenre: hiding out.”(Bishop, American Zombie Gothic, 116) と書いているように、『ナ
イト・オブ・ザ・リビングデッド』における“hiding out”つまり、立て籠もり・籠城（他




トモアも、“It is part siege film, in which a small group of emblematic characters must 
defend the place in which they are trapped from a large, dangerous and 
incomprehensible force out to enter that space and wreak havoc, such as Rio Bravo or 












史の中から年代順に挙げてみると、John Ford 監督『駅馬車』（Stagecoach、1939 年）、『モ
ホークの太鼓』（Drums Along the Mohawk、1939 年）、Hugo Fregonese 監督『アパッチ
の太鼓』（Apache Drums、1950 年）、Howard Hawks 監督『リオ・ブラボー』（Rio Bravo、
1959 年）、ジョン・ウェイン監督『アラモ』（The Alamo 、1960 年）、Alfred Hitchcock 監
督『鳥』（The Birds、1961 年）、Sam Peckinpah 監督『わらの犬』（Straw Dogs 、1971
年）、Robert Aldrich 監督『ワイルド・アパッチ』（Ulzana’s Raid 、1972 年）John Carpenter
監督『要塞警察』（Assault on Precinct 13 、1976 年）、同監督作品『ザ・フォッグ』（The 
Fog 、1980 年）、Chris Columbus 監督『ホーム・アローン』（Home Alone 、1990 年）、
James Cameron 監督『エイリアン２』（Aliens、1986 年）、Steven Spielberg 監督『ジュラ
シック・パーク』（Jurassic Park、1993 年）、Ridley Scott 監督『ブラックホーク・ダウン』
（Black Hawk Down 、2001 年）、David Fincher 監督『パニック・ルーム』（Panic Room 、
2006 年）、Frank Darabont 監督『ザ・ミスト』（The Mist 、2007 年）、James DeMonaco
監督『パージ』（The Purge 、2013 年）、David Ayer 監督『フューリー』（Fury 、2014 年）、
Michael Bay 監督『13 時間：ベンガジの秘密の兵士』（13 hours: The Secret Soldiers of 
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Benghazi 、2016 年）、Zhang Yimou 監督『グレートウォール』（The Great Wall、2016




siege of the mindlessly hateful townspeople in the last half of STRAW DOGS reminded 





及したディラードは、“In both films, a group of people are besieged by an apparently 
harmless and ordinary world gone berserk, struggle to defend themselves against the 
danger, and struggle to maintain their rationality and their values at the same time.”
(Dillard 26) と述べて両作品間の物語構造上の相似性を指摘し、ラッセルも、既出のゾンビ
映画史のなかで、“Much like Hitchcock’s The Birds (1963), a film that was an apparent 
influence on Romero, the action centres on a situation that challenges our understanding 
of the fundamental dynamics of the universe. As birds group together to attack humans 
or dead bodies return to feed off the living, the whole basis of civilisation – and man’s 
sense of mastery over his environment – is instantly altered.”(Russel 65) と記し、『鳥』
の『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』への影響を自明としている。ビショップもまた、
“The sequence of Mitch Brenner (Rod Taylor) nailing boards across the windows of his 
home is directly recreated by Romero, as are shots of the birds breaking windows and 
determinedly pecking away at the rudimentary fortifications.”(Bishop, “Assemblage 
Filmmaking”, 273) と書き、『鳥』での Mitch Brenner (Rod Taylor) による自宅の要塞化
が、ベンが農家を要塞化する場面のモデルとなっており、『鳥』は「田舎を舞台にした籠城
物語」“rural siege narratives”(Bishop, How Zombies, 9) の典型例なのだと主張する。ハ
ーヴィもやはり『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』と『鳥』の相似性を指摘して、両者
共が〈攻囲〉のナラティヴ＝籠城映画だと説明する。“Romero has often been likened to 
Hitchcock, and Night resembles The Birds in key respects: the mysterious disruption of 
natural disorder, the silent attackers who become truly dangerous only en masse, and 





















ードもこの映画を論じながら“ The scene is American, and the characters are 

































 この映画のサブテキストの一つとして、従来は 1960 年代アメリカ合衆国の人種問題、特
に白人と黒人の問題としての人種的な緊張に注目が置かれてきたことは前節ですでに確認
したが、ヒガシはこの読み方を発展させて、以下のように述べていた。“Despite Romero’s 
assertion that Duane Jones was cast in the role of Ben because he auditioned well, not 
because he was black, the hero’s color provides the film with strong political overtones. 
Jones’s presence reminds us that Americans had engaged in racist and genocidal policies 
long before Vietnam. Specifically, the pursuit of Manifest Destiny meant the 














した作品の例として挙げた Ralph Nelson 監督の西部劇『砦の 29 人』（Duel at Diablo、
1966 年）における人物設定と『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』における人物設定を
人種的な観点から比較すると、後者のサブテキストの可能性から何が抜け落ちてきたのか
が明瞭になる。ケインはこう書いている。“…Sydney Poitier earned distinction in 1965 
playing a reporter in James B. Harris’s nuclear sub suspenser The Bedford Incident and, 
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the following year, portraying an ex-military man turned horse-breaker in Ralph 
Nelson’s Duel at Diablo, doubly ironic given Duel’s racial theme, albeit one concerning 
on Native Americans.”(Kane 32) これ自体が籠城映画の例でもある『砦の 29 人』では、











述べる。“In some ways, Ben is a transitional figure, combining elements of both. His 
middle-class dress and diction recall Poitier—but whereas Poitier’s trademark martyrs 
sometimes sacrificed themselves for white friends, Ben anticipates the ruggedly 
independent, self-determining black action heroes of 1970s.”(Hervey 45) 他の研究者も、
ベンのポワチエ的ともいえる上品さに着目している。例えば、ウォーラーは“… his plain 
slacks and cardigan sweater do not suggest that he is a man of action or even a man who 
works with his hands.”(Waller 284) と書き、ニューイッツも、ほぼ同意見である。“Ben, 
the level-headed black protagonist of Night, is clearly marked as both middle class and 
a leader. Sporting a tidy haircut, loafers, and a cardigan, Ben immediately begins to 



















ロー大隊』（Sergeant Rutledge、1960 年）にもみられ、この作品における黒人俳優 Woody 
Strode の初登場場面もまた、本論文の考察にとって極めて示唆的である。『バファロー大隊』
では、騎兵隊の兵士ラトレッジ軍曹（ウッディ・ストロード）が、白人女性とその父親を殺





































Harry Benshoff と Sean Griffin は、“ By relegating representations of Native 
Americans almost exclusively to this one genre, American film reinforced stereotypes 
and ideological assumptions that had been circulating for generations.”（強調原著、











bloodthirsty savage”と「優しくて役に立つ高貴な野蛮人」“a more benign and helpful 
noble savage”のいずれかのステレオタイプ的な表象のみを用いて物語られていたという 
(Benshoff and Griffin 103)。このように、西部劇は、アメリカ先住民を見る大陸到達時のヨ
ーロッパのステレオタイプ的な視線を継承している。ベンショフとグリフィンはこうも述
べている。“While Native worriers definitely did attack white settlements on numerous 
occasions, most Eurocentric narratives softened or denied altogether the European 













イト・オブ・ザ・リビングデッド』の籠城の舞台となる農家 (the farmhouse) に再度注目
してみよう。要塞化されるこの農家について、ウォーラーは以下の指摘をしている。“Like 
Ben and Barbara, Harry and Tom are strangers who have sought refuge in the farmhouse. 
None of these people lives in the house, and their meeting in an accidental event that 
forces them to become, for better or worse, interrelated and interdependent.”(Waller 
286) ウエットモアも、“None of the people in the house own the house or live there. All 








以下のような説明をしている。“The rich fertility of the continent was perceived by many 
as unused and therefore open for taking. The Indians who happened to be on that land, 
even land ‘given’ in treaty agreements, could most easily be dismissed, or, if necessary, 
physically exterminated if they were thought of as bloodthirsty beasts set on inhibiting 
the God-given right of hardworking Euro-American to till the soil. This thinking was 
seemingly verified when the ‘savages’ actually fought back and Euro-American people 







of the Living Dead is a film dealing with domination and possession on many levels. 
…Ben and Harry later verbally and physically fight over possessive mastery of the 
farmhouse and its strategic territorial space. Their conflict echoes that of two Cold War 
nations struggling for supremacy over a colonized area.”(Williams, Knight, 27) と書い
て、この二人の対立はまるで冷戦構造を模したものであるかのようだと指摘している。あく
までも地下室に立て籠もるべきだと主張するハリーに対して、ベンは 1 階に留まって戦う






『小さな巨人』（Little Big Man、1970 年）に登場するシャイアン族の酋長 (Chief Dan 
George) は、「黒人」“the black man”について、以下のように話していた。「黒い白人のこ
とだな、聞いたことがある。人類誕生以来から黒い白人といわれているな。だが、やつらは
大体において変わった生き物だ。まあ、白人ほど醜くはないがなあ。」“The black white man. 
I know of them. It is said a black white man once became a Human Being. But mostly 

























体験の構造が回帰しているのだとされる。Craig S. Keener は、18 世紀の北東部でのイ
ンディアン戦争における戦闘について以下のように書き、先住民が攻囲という手段をと
るようになった経緯を説明している。“During the eighteenth century, Northeastern 
Indian warfare strategies against fortifications were usually represented by various 
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indirect assault tactics. Attacks of this sort were primarily directed against those 
fortifications that protected Euro-American settlements or posts (which had flanked 
defensive positions and cannons). Since direct assaults on such fortifications would 
have probably resulted in extensive casualties, Northeastern tribes often relied on 
siege (e.g., Fort Detroit, 1763), subterfuge (e.g., Fort Sandusky, 1763), and the 
ambush of reinforcements or garrisons outside of the fortification walls (e.g., Fort 
Stanwix, the battle of Oriskany, 1777).”(Keener 799-800) また、キーナーはこの議論
の前提として、先住民が「要塞化」“fortification”の方法をヨーロッパの入植者のコロ
ニーから学ぶことも多かったと記録している。“By the 1640s several of the Iroquoian-
speaking tribes began to incorporate European fortification styles in some of their 
villages. … It is clear that contact with the Euro-American colonies influenced 
indigenous fortification designs, as did new warfare tactics and weapon technology 




















がインディアンである例が圧倒的に多いが、David E. Stannard が以下に指摘するよう
に、実際には、攻囲＝“Siege”もまた極めて西洋・ヨーロッパ的な戦略である。“… it 
had been the European mode of battle for centuries, deriving its inspiration from the 


















“The identification of the veteran with traditional victims of American exclusion, 
with the dark Other, is the underlying motif of First Blood. Like the historical victims 
of American racial prejudice, Rambo suffers confinement, physical abuse, and 





申し立てをも代弁しているのだ。“Within context of the western setting, this scene 
resonates with the destruction of another darker people, the Native Americans, 
through the whites’ spreading of alcohol, smallpox, and the railroad across the 







⑤ 農家＝アメリカ大陸（ヨーロッパ人のいわゆる新大陸）：ここでは、Gerry Canavan が、
本論文の前提からすればロメロ発案のモダン・ゾンビの正当な継承作品だといえる米国
の TV ドラマ『ウォーキング・デッド』（The Walking Dead、2010 年～）の原作である
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Robert Kirkman によるグラフィック・ノベル『ザ・ウォーキング・デッド』（The Walking 
Dead、2003 年～）をコロニアリズムの観点から論じて、“In an alternate history, or in 
future days, the colonizer knows he could be well be colonized. In this way sf engages 
the violence at the heart of European imperialist expansion by replicating it, over 
and over, in metaphorical forms both for and against the colonizing subject and the 



























（第 1 章第 3 節補遺 1：ベンの暴力性と暴力の連鎖）   
ウォーラーは、ベンとバーブラの対照的な関係について、以下のような説明をしている。
“For example, Barbara’s passivity obviously contrasts with Ben’s activity, particularly 
since both characters are often shown in the same image or in alternating shots. … 
図 1  (01 : 16 : 14) 
49 
 
Barbara’s fate in Night of the Living Dead demonstrates that survival has its price and 








実況放送の内容に着目して、下記のように述べている。“… the commentator speaks of an 
‘epidemic of mass homicide’ by an army of ‘unidentified assassins’ composed of ‘ordinary 
looking people in a state of trance’ in areas far removed as Pittsburgh, Philadelphia and 
Miami. Both Ben and the zombies are equally ‘unidentified assassins’. Similarly, zombies 















ィは、“Ben seems almost inhuman as he drags out the feebly alive body and burns it as 
a warning to the others.”(Hervey 47) と書き、ビショップも“Ben, in contrast, becomes 
a kind of avenging angel, bashing, chopping, and shooting people with wild abandon. He 
is not only forced to disrespect the sanctity of the dead, but he in fact becomes a type of 
mass murderer.”(Bishop, American Zombie Gothic, 127) と述べて、ベンの過剰な暴力性
に注目している。また、ウォーラーはベンによるハリーの射殺の場面に着目して、ベンの暴
力が正当防衛の域を超えて自己目的化している点に注意を喚起する。“Ben’s act is not a 
matter of self-defence, for he has regained the gun. In fact, the shooting of Harry seems 
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absurdly superfluous, since it only hastens what looked to be inevitable. The shooting is 
more than a testament to Ben’s potential for violence; it is, Romero suggests, a uniquely, 
definitively human act, for the living dead do not kill each other out of anger or the desire 













する。“This isn’t a fair fight: it’s a massacre. Nothing about it feels righteous or 
triumphant: the sky is bleak, the music dreary. The ghouls offer no resistance. They look 














を裏付けるように、キルパトリックによれば、連邦インディアン行政委員会 (The Board of 
Indian Commissioners) による 1869 年 11 月 23 日付の報告には下記のような記述がある
という。“The history of the border white man’s connection with the Indians is a sickening 
record of murder, outrage, robbery, and wrongs committed by the former as the rule, and 
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occasional savage outbreaks and unspeakably barbarous deeds of retaliation by the 
latter as the exception…The testimony of some of the highest military officers of the 
United States is on record to the effect that, in our Indian wars, almost without exception, 
the first aggressions have been made by the white man, and the assertion is supported 





きことに、報告書にはこう書かれてもいる。“In his most savage vices the worst Indian is 














（第 1 章第 3 節補遺 2：疫病と感染のモチーフ） 
ハーヴィはこう書いている。“We’re less frightened to encounter them than we are to 
become them: subsumed into their ranks, stripped of individuality, emotion, everything 
but hunger. Night is the first film to make zombie-ism contagious, through a bite, like 
vampirism.”(Hervey 56) ビショップも『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』が確立した
グール（ゾンビ）の基本的な特徴を下記のように説明している。“Furthermore, the monsters 
of Night of the Living Dead differ from the zombies found in earlier films, and more 
closely resemble vampires and invading aliens, in four key respects: (1) they have no 
connection to voodoo magic, (2) they far outnumber the human protagonists, (3) they eat 








“Who knows what kind of disease those things carry?”と疑いの目を向ける。ハーヴィ













































内のニュースの中で、“The wave of murder which is sweeping the eastern third of the 
nation is being committed by creatures who feast upon the flesh of their victims.”と報
道されているように、東海岸から始まっていることは、殊にイギリスによるアメリカ大陸植
民地化の歴史を念頭に置くと極めて興味深い。東から始まる『ナイト・オブ・ザ・リビング
デッド』におけるパンデミックの発生から拡大と遷移は、1607 年の Jamestown 植民地、
1620 年の Plymouth 植民地の設立を起点とする、イギリスによる植民地の開拓と東海岸の












































うに、以下のようなことを意図していた。“Romero describes ‘Anubis’ as an allegory about 
what happens when an incoming revolutionary society—in this case, the mass return 
from the grave of the recently dead, whose sole purpose is to feast on the flesh and blood 




る。Sean Moreland も、社会的な進歩という観点で信頼されてきた「人間の優越性」“human 
superiority”(Moreland 81) という考え方を転覆しにかかる物語として、『アイ・アム・レ
ジェンド』と『トリロジー』を挙げて、両者は同様に革命的なのだと主張する。“Both I Am 
Legend and the Dead films, then, are revolutionary insofar as their hopeful monsters 





“They weren’t dominant, but there were always three parts to the story,….”(Gagne 25)
三部作構成というアイディアは、ロメロが 1976 年に『ゾンビ』の脚本執筆に着手するまで




る。“I didn’t want to rush into that. I didn’t want to get type-cast or go right back out 
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and do something that would have been pretty much the same as Night of the Living 
Dead. I didn’t really have a good idea for extending the story. I had the germ of an idea, 
but we really wouldn’t have had the money to make something like Dawn of the Dead 









テント・イメージ社）の第二作とするアイディアは放棄された (Kane 90)。 
こうした経緯で、センセーションを狙うホラー映画ではなく、例えば Mike Nichols 監督
の『卒業』（The Graduate、1967 年）や、Larry Peerce 監督の『さよならコロンバス』
（Goodbye, Columbus、1969 年）のような「若者向けのハリウッド映画」“youth-oriented 
Hollywood films”に倣った作品の制作が計画され、完成したのが『There’s Always Vanilla』
（There’s Always Vanilla、1972）である (Kane 91, Gagne 41-43)。1977 年のインタビュ
ーにおいて、ロメロは、『There’s Always Vanilla』のストーリーを以下のように説明してい
るが、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』とは全く異なる作品であることがよくわかる。
“Vanilla is The Graduate, it’s Goodbye, Columbus, a romantic comedy about a young 
musician coming back from ‘the big time’ where he never made it to a Middle-American 
city—which happens to be Pittsburgh—while the woman is on her way out. It’s about 
their relationship. He’s coming back to conformity and she’s loosening out, influenced by 
growing liberalism and music and everything that was happening then.” (Yakir, 




でも失敗作」“an artistic as well as a commercial failure”だと認めているように、興行収






























映画の制作について、“It was somewhat of a move back to the elements of the horror 
genre.” (Gagne 46) と書き、ロメロ自身も、“I wanted to sort of touch back on the horror 
roots using witchcraft. Even though this is not a horror film, there are a couple of scary 
sequences.”(qtd. in Kane 96) と述べており、この作品以後、ロメロはホラー・ジャンルへ
と回帰していくことになった。ロメロはこの作品をリメイクしたいと何度も発言している。
例えば、1999 年に Dennis Fisher のインタビューに答えてこう話している。“Jack’ Wife is 
a movie that I would like to remake. It’s the only one I would really like to remake, 
update it, do it nineties, but I haven’t been able to convince anyone go along with that.”
(Fisher 129) また、2010 年には Peter Keough のインタビューにこのように答えている。
“There is a movie of mine that I’d like to remake. I called it Jack’s Wife (1972) but it 
had several titles. I would actually like to remake that movie today. That was sort of my 













Lee Hessel との契約に一役買ったロメロの協力者 Irvin Shapiro が、1958 年の映画『マッ
クイーン絶対の危機』(The Blob) の製作者として知られた配給業者 Jack Harris との契約
にこぎつけたのだが、ハリスはこの作品を大幅にカットして、タイトルを Hungry Wives に
変更し、ソフトポルノとして 1973 年に公開した上に、集客が芳しくないと知ると、即座に
興行を終わらせてしまった。後にロメロが『ゾンビ』で大成功すると、ハリスはこの映画の
タイトルを再び変更し、Season of the Witch というタイトルでビデオ市場に売り出してい
る (Gagne 49-50)。 
『There’s Always Vanilla』と『ジョージ・A・ロメロ／悪魔の儀式』の失敗について、後
にロメロは次のように回想している。“I learned a lot from them in terms of developing as 
a filmmaker, but what they really taught me was the nature of film business. I learned 
that the film industry is not going to accept serious little dramas from some upstart in 
Pittsburgh—especially if the films have no stars.”(Seligson 76) これら二作の制作を通
して、ロメロは作家として多くのことを習得したが、興行的・経済的な成功という点では、
それを達成することの難しさを学んだに過ぎない、というのが実情のようである。 
 ロメロの監督作品第四作『ザ・クレイジーズ』（The Crazies、1973 年）は、1972 年にピ
ッツバーグ近郊の Evans City で撮影された。『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』の撮影
もエヴァンス・シティで行われており、後述するように、二作品の間には共通点も多く、『ザ・
クレイジーズ』は、本論文にとっては重要な作品だといえる。本作では、クロフトの伝手で
コマーシャル監督としてラテント・イメージ社に参加していた Paul McCollough が書いた
脚本（当初のタイトルは The Mad People）をロメロが書き直し、監督・編集を担当した。
撮影はハインツマンが、製作はクロフトが担当し、『There’s Always Vanilla』の配給元だっ






ベトナム帰還兵で消防士の David (W. G. McMillan) とその恋人 Judy (Lane Carroll)、こ
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れもまたベトナム帰還兵で消防士であるデイヴィッドの友人 Clank (Harold Wayne Jones) 
と、彼らと共に逃亡する Artie (Richard Liberty) とその娘 Kathy (Lunn Lowry) からなる
住民グループの視点と、軍の上層部から問題解決のために派遣された指揮官 Peckem 大佐 
(Lloyd Hollar) を代表とする軍の視点、トリクシー開発チームから派遣された Watts 博士 
(Richard France) の科学者としての視点によって主に構成されている。 
ギャグニーは、本作のオープニング場面についてこう書いている。“The Crazies opens 
with an echo of Night of the Living Dead; a little girl is being teased and frightened by 
her brother as she comes back to bed after getting a drink of the already contaminated 
water. Suddenly, they hear a commotion—Dad is savagely tearing the house apart. He 














星が運んできた「高レベルの謎の放射線」“a mysterious, high-level radiation”のせいで起
こると主張するのは科学者であり、この説を否定するのは軍だが、軍への不信と放射線とい
うコンセプトは共通している。帰還兵であるクランクもアーティーにこう話す。「軍隊は誰
の味方でもない。軍にいたから、俺たちには分かっている。」“The army ain’t nobody’s friend, 





デイヴィッドは抗体を持っていた可能性が高い。“Though David has been drinking water 
just like everyone else in the town, there are no effects; he apparently is immune.”(Gagne 
55) しかし、デイヴィッドを拘束した兵士が、医師の一人に向かって、「抗体の検査をしま









想起させる。“And in 1963, Americans were stunned when a Buddhist monk, Thích Quảng 
Ðức, burned himself in Saigon to protest the US-installed Diệm government. Romero 
mimicked the famous pictures in The Crazies, when a priest burns himself to protest 
martial law.”(Hervey 116) さらに、キャシーが軍の鎮圧部隊に射殺される場面は、ケイン
も指摘するように、“May 4 Massacre”事件（Kent State University で反戦集会をしてい
た学生を州兵が銃撃、4 名が死亡、9 名が負傷した事件）への批判を暗示している。“In an 
explicit reference to the then-recent Kent State Massacre, a quietly crazed Kathy 
attempts to make peace with a group of panicked soldiers who shoot her for her troubles.”
ケインによれば、この映画に出てくる軍隊がもつケント州立大学銃撃事件という含蓄は、デ
イヴィッドの台詞からも明らかだという。“An earlier speech by David regarding the 
soldiers makes that connection perfectly clear. ‘They can turn a campus protest into a 
shooting war.’”(Kane 105) ロメロ自身も、1981 年の Tom Seligson のインタビューに答
えて、“It was made just around the time of Kent State. You remember how angry people 
were about the shootings on the campus by the National Guard.”(qtd. in Seligson 77) 
と述べている。ロメロはさらに、この映画ではベトナム戦争やケント州立大学での事件を利
用することによって、政治的な問題を軽く扱っているようにみえるかもしれないが、そうで
はないと語る。“In fact, The Crazies was a very angry and radical film, if one sees through 




かし、1973 年 3 月の公開時を回想してロメロがいうところによれば、4 人くらいの観客し
か集めることができなかった(qtd. in Gagne 55)。こうして、『ザ・クレイジーズ』も不発に
終わってしまう。この第三の失敗によって、ロメロは深刻な状況に置かれることになった 
(Gagne 55)。この映画の興行上の敗因について、後にロメロはこう語っている。“I think it 
was a little ahead of its time. At the time I made it, we were still in Vietnam and it was 
a very heartfelt problem, a part of the national consciousness and I don’t think anyone 
was ready to see that situation—even though it’s not a Vietnam film, it’s an anti-military 












































タントを 2 年間勤め、CBS 傘下のテレビ局のコンサルタントとしても活躍していた。映画
業界に夢を抱き、ニューヨークで活躍していたコマーシャル製作者 Stan Lang の雑用係を
していたこのルービンステインという人物が、1973 年に、Filmmaker’s Newsletter の依頼
で、『ザ・クレイジーズ』の監督ロメロにインタビューをしたことが、両者のキャリアに多
大な影響を与えることになった。映画制作への情熱を共有していたルービンステインとロ




















をこう回想している。“Not that Martin was a big commercial success, but it got me back 
in the saddle, and it still is my favorite film.”(qtd. in Kane 108)。この意味で、『マーテ
ィン』は『ゾンビ』制作への準備段階になったのだともいえる。 
『マーティン』もまた、ピッツバーグを舞台としている。実年齢は 84 歳であるのに 10 代
の容姿をしており、従弟 Tada Cuda（Lincoln Maazel、こちらは年齢なりに年老いている）
から吸血鬼だとみなされている青年マーティン (John Amplas) を主人公としたこの映画
は、Bram Stoker の Dracula（1897 年）が確立した吸血鬼物語の文法・ルール（吸血鬼は
鏡に映らない、十字架に弱い、ニンニクを嫌悪する、など）を換骨奪胎し、いわばアンチ吸
血鬼物語を形成している。ウィリアムズもこう述べている。“Martin may also be viewed 
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as Romero’s demystification of the horror genre’s conventions.”(Williams, Knight, 82) 
マーティンの吸血行為は、性行為と解きがたく結びついており、この点においてロメロは、
従来の吸血鬼物語の吸血行為のセクシャルな含蓄を拡大解釈しているともいえる。マーテ




であったのか、あるいは彼自身が、「魔法などではない。ただの病気なのだ。」“It’s not magic. 



















年７月に公開された。批評家の反応は極めて肯定的で、例えば、Newsweek 誌の Jack Kroll
には“…his balance of wit and horror is the best since Hitchcock.”と、Cinefantastique
誌の David Bartholomew には“Romero has done more for the [horror] genre on a 
conceptual level than the past two decades of vampire movies.”と評された (qtd. in 
Gagne 79)。こうして『マーティン』は、ルービンステインがいうように、『ナイト・オブ・















とをロメロはこう回想している。“He showed me these crawl spaces up above and told me 
that people could probably survive there, and I thought, ‘Here It Is !!!’”(qtd. in Gagne 




えていた (Gagne 84) ロメロは、執筆の際に眼目としたことについて以下のような説明を
している。“I think a lot of the sequences in Night of the Living Dead with the posse [and] 
the rednecks played into the zeitgeist of that particular time. I thought, ‘What is there 
about the 70’s? How can I do a caricature of the ’70s and set the next zombie film in that?’ 
I decided it was all about rock’n roll, the splashy colors, and consumerism, shopping 
malls where kids were starting to hang out. I didn’t start with a story (Who’s it gonna 

















数名の投資家が出資するにとどまった、とルービンステインは語っている (qtd. in Gagne 
84)。そこで、1,500,000 ドルに足りない資金をヨーロッパの投資家から得ようという思惑
をもって、ローレル・グループの海外配給エージェント Alvin Shapiro が、半分だけ書き上
がっていたロメロの脚本原稿をイタリアの映画プロデューサーAlfred Cuomo に送り、この
原稿がイタリア語に翻訳されて、イタリアの若い映画監督の目にとまる。ロメロと同じ年齢
のこの人物こそが Dario Argento であった。アルジェントは、『サスペリア PART2』
（Profondo Rosso、1975 年）を代表作とするイタリアの有名監督であり、ロメロの『ナイ









した (Gagne 85, Kane 112)。 
かくして、1977 年 11 月 13 日に、モンローヴィル・ショッピングモールという複合商業
施設の内部で、『トリロジー』第二作の撮影の準備が開始された。この時点では Dawn of the 
Living Dead というタイトルで制作が進行していたという (Kane 113)。ここからの制作
過程については、インディペンデント系の映画監督である Roy Frumkes が製作・監督・脚
本を担当して、『ゾンビ』の制作過程を事細かに記録したドキュメンタリー『ドキュメント・
オブ・ザ・デッド』（Document of the Dead、1981 年）に詳しい。『ゾンビ』では、監督・
脚本・編集はロメロ、撮影はラテント・イメージ社時代にアルヴィン・クロフトが採用し、
『マーティン』の撮影も担当した Michael Gornick、製作はルービンステイン、特殊メイク
とスタントは、『マーティン』に俳優として出演し、特殊メイクも担当した Thomas Vincent 
Savini が担当し、バイカー集団の主要メンバー役で出演もしている。ダリオ・アルジェン
トは、クリエイティブ・コンサルタントという名目で制作に参加し、Goblin が担当する音
楽のプロデュースも担当した (Gagne 84)。主演には、黒人の SWAT 隊員 Peter 役に Ken 
Foree、その相棒となる白人の SWAT 隊員 Roger 役に Scott H. Reiniger、フィラデルフィ
アのテレビ局員 Fran 役に Gaylen Ross、その恋人でテレビ局のヘリコプターパイロット
Steven 役には、ピッツバーグ劇場で活動していた David Emge が起用された。ギャグニー
によれば、ライニガーとエンゲはマンハッタンの同じレストランで働いていたという 
(Gagne 116)。上記の人物たちを主なスタッフ・キャストとして、『ゾンビ』の撮影は開始さ
れ、約 9 週間後、1978 年 2 月に撮影終了となる。この間、ルービンステインとロメロは、
モンローヴィル・モールの所有者たちの「情熱的な援助と協力」“the enthusiastic support 
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and cooperation”を得て、店舗営業時間外の夜間に撮影を行った (Gagne 91)。自らの撮影
上のアプローチについて、ロメロはこう語っている。“I shoot a lot,…because I know that 
I can make the decisions later on the cutting table. I wind up shooting a lot of material 
that I fall in love with and there’s just economically no room for it in the final piece. So 
it’s hard. When I sit down and say, ‘Okay here are ten scenes that I love, which two are 
least needed?’—that’s a very difficult process for me.”(gtd. in Kane 122) ロメロは、クリ





同意した United Film Distribution が配給会社となり、『ゾンビ』は 1979 年 4 月、ニュー
ヨークで公開された（ダリオ・アルジェント監修版は、イタリアで 1978 年 9 月に公開され
た）。『ゾンビ』は、ニューヨークでの公開後１週間で 900,000 ドルの収益を上げた。広告費
125,000 ドルに対してこの収益は、ルービンステインが述べるように、「全くありえない」
“extremely unusual”(gtd. in Gagne 100) 高額であった。これ以降、『ゾンビ』は全米で
公開され、夏までに順調に興行収入を上げて、ロメロに初めての経済的な意味での成功をも
たらす大ヒット作品となったのである (Gagne 100)。 
批評界からの反応も肯定的で、「完全に陶酔した」“downright ecstatic”論評も見受けら
れた (Kane 125)。『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』を酷評したあのイーバートさえも
本作を高く評価した。“‘Dawn of the Dead’is one of the best horror films ever made—
and, as an inescapable result, one of the most horrifying. It is gruesome, sickening, 
disgusting, violent, brutal and appalling. It is also (excuse me for a second while I find 
my other list) brilliantly crafted, funny, droll, and savagely merciless in its satiric view 
of the American consumer society. Nobody ever said art had art had to be in good taste.”
(Ebert) Dallas Times-Herald 誌の C. W. Smith も“Dawn of the Dead is without a doubt 
the most horrific, brutal, nightmarish descent into hell (literally) ever put on screen, ant 
its power can be gauged by the peels of maniacal laughter bursting forth from many of 
us who survived the movie’s first few moments.”と書いて、本作を絶賛した。一方、Motion 
Picture Guide 誌は、本作は 1960 年代末からの 10 年間に制作されたアメリカ映画の中で
も最も重要な作品の一つであると評価し、ロメロは「究極のアメリカン・ナイトメア」“the 
ultimate American nightmare”を創造したと賞賛した (qtd. in Kane 125)。ケインは批評



























2. 『ゾンビ』： 先行研究の主な論点 
 
ロメロが極めて意識的に社会的なコメンタリーを映画に込めようとしていたということ
は前節で指摘したとおりである。ロメロは後に“I got into my own ego thing on how Night 
reflected the time in which it was made, and the anger around that time, the late 
sixties…”と後付的に述べながら、 “I wanted Dawn to reflect the seventies a bit more.”
と回想している (qtd. in Gagne 87)。彼は『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』の制作過
程で発現した自己の批判能力、あるいは、この映画の制作と受容の過程で開示されたホラー
の潜在力を意識的に利用することを眼目としていたものと推測できる。彼はこうも述べて
いる。“What happened to me on Dawn of the Dead, I think, was that I tried to make sure 
the double-entendre things, the things that might have social significance or be socially 
satirical, were couched on obvious jokes. I was afraid of giving a speech, so to speak.”
(qtd. in Gagne 87)『ゾンビ』研究史において一般化しているサブテキストに触れて、ウエ
ットモアが、“It is truism that the general consensus is that Dawn is a critique of 






書く。“Though the posse cannot see that Ben is a black man, this murder evokes 
American racism at its deadliest and most virulent, a topic Romero will return to in the 
opening sequence of Dawn of the Dead.”(Waller 295) ウォーラーは、『ゾンビ』の冒頭の






うことができるだろう。“Roger dispatches the Hare Krishna with the butt of his rifle, 
swinging down toward the camera, which has for the moment assumed a point of view 
approximating that of the zombie. Variations of this image appear several times in the 
film…. In each such case the camera set-up equates us with the living dead.”(Waller 
307) さらに、ウォーラーは、ピーターの意味深長な台詞に着目している。“… and Peter 
resounds: ‘They’re us, that’s all.’ Like the living dead (and like the stereotypical American 
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consumer), the living also prove to be creatures very much governed by ‘remembered 
behavior,’ creatures who are drawn to the mall and all the things it contains and the 








関係に注目している。“When Peter leaves his rifle behind he seems to be heeding the 
advice given to him and Roger by an old Puerto Rican priest in the public-housing project. 
… Instead of admonishing the men to have faith and to follow the ways of tradition, the 
priest cryptically warned Peter and Roger that ‘we must stop the killing or we lose the 
war.’”(Waller 321) ウォーラーは、“This act marks the final humanization of Peter, who 
initially appears in the film wearing a gas mask and holding an automatic rifle – an 







のとしては、A. Loudermilk が 2003 年に Journal of Consumer Culture に発表した論文が
ある。ラウダーミルクは、先述した『ゾンビ』の制作過程を追ったドキュメンタリー映画『ド
キュメント・オブ・ザ・デッド』のなかで、ロメロがインタビューに答えて以下のように述
べていることに注目している。“The moment we come in and see [the mall], I think it is 
going to be obvious about the false security of consumer society . . . In this film the people 
starting to get tempted and attracted by the mall and adopting their military attempts 
to taking it over . . . these are things that I’ve tried to stay as close as possible to the 
script.”(qtd. in Loudermilk 91) 『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』では一軒家であっ
た籠城の舞台を巨大なショッピングモールに移すことで、「消費者社会の安全性という誤謬」










ある。ラウダーミルクはこう書く。“Capitalism is over, that’s the real apocalypse here. Its 
consumer citizenry – figuratively zombified by commercial culture – is literally zombified 
by those who once were us, our simulacral doubles as cannibal consumers. (Loudermilk 
85) さらに、ラウダーミルクが“The cannibal element of the postmodern zombie may have 
originated with Romero’s Night of the Living Dead, but popular perception of that 
cannibalism as ironic, as allegory, as a sort of cautionary tale for consumer America, is 




“Personal identity and consumer identity seem to be two sides of the same coin in a 
capitalist society, both usurped by Dawn’s dead; and American history, and all history, is 
rendered meaningless.”(Loudermilk 88) ラウダーミルクはこうも指摘している。“Zombie 
desire is to consume / just consume / eternally / desire gone virally awry. So the 
postmodern zombie’s desire to consume consume consume (flesh) (thereby infecting all 
humankind) is not so different from the capitalist consumer’s desire for more more more 
(goods, wealth, resources, status symbols) (exploiting peoples globally and polluting the 





acquiring some necessities (tools, a radio, etc.), they return to the store’s lower level, 
banging on the door and yelling ‘Come on! Over here!’ and offering themselves to the 
zombies as consumables.”(Loudermilk 92) こうして、人間自体が消費可能な品物となっ
てしまうのである。ラウダーミルクによれば、このようなプロットこそが本作のダーク・コ
メディの一端でもあるという。一方、登場人物たちと同様に、『ゾンビ』という作品自体が
商品であるという点にもラウダーミルクは注目する。“And yet Romero’s film operates as 
a commodity itself within the very commodity culture here critiques.”そして、こう問い
かける。“Can a director like Romero achieve a film that subverts consumerism without 







 ラウダーミルクが上記の論文で依拠している Steven Shaviro の論考（1993 年）も、『ゾ
ンビ』についての学術的な考察としては初期のものになる。シャビロはロメロの作家として
の役割をこう規定している。“Romero is at once the pornographer, the anthropologist, the 
allegorist, and the radical critic of contemporary American culture. He gleefully uncovers 
the hidden structures of our society in the course of charting the progress of its 
disintegration.”(Shaviro 83) その上で、シャビロは、“the zombies are overtly presented 
as simulacral doubles (equivalents rather than opposites) of living humans; their 
destructive consumption of flesh—gleefully to the audience by means of lurid special 
effects—immediately parallels the consumption of useless commodities by the American 
middle class.”(Shaviro 93) と書いて、不必要なものを消費する欲望に駆られているとい
う点では、ゾンビと人間は同類であるという指摘を行っている。シャビロにとって、『ゾン
ビ』の生ける死者たちは、「消費への欲望の積極的な表現」“a positive expression of, 
consumerist desire”なのである (Shaviro 93)。パッフェンロスも、神学的な視点からロメ
ロの作品を分析した 2006 年の著書の中で、“Rather, what Romero did a second time was 
hit a raw, frayed nerve about life in the United States in the late ’70s, just as he had in 
the late ’60s.”（Paffenroth 46）と書き、こう指摘する。“For Romero, it is not he zombie’s 
bite that turns us into monsters, but materialism and consumerism that turn us into 
zombies, addicted to things that satisfy only the basest, most animal or mechanical urges 
of our being.”(Paffenroth 55) 我々をゾンビ化するのは物質主義と消費主義なのだという
わけである。一方、ビショップにとっては、『ゾンビ』はもはや暗示的なアレゴリーにとど
まらない。“Furthermore, Romero appears less interested in offering only an implied 
social allegory; this time, the film overtly attacks Americans where they live, as it were, 
providing an unmistakable criticism of the Western World’s capitalist economic systems 
of the late 1970s.”(Bishop, American Zombie Gothic, 138) ビショップによると、『ゾン
ビ』は、1970 年代の西洋世界の資本主義経済システムに対する、まごうかたなき批判とし
て機能するもので、ゾンビの満たされない欲望は、「消費主義を表すのに最適なアレゴリー
形象」“the perfect allegorical figures for consumerism”なのである。そして、“This singular 
purpose means the zombies of Dawn of the Dead represent consumers on the most 
fundamental and primitive level—all they do is take, and what they take is food.”(138-
39) と書くビショップにとって、『ゾンビ』の生ける死者は、徹頭徹尾、消費者の表象に他
ならない。ビショップは、別の場所でも同様に、『ゾンビ』のメタフォリックな意味を、「経
済学的な不安定と無制限な消費主義」“economic instability and unchecked consumerism”
なのだと同定し、“…everyone is potentially already a kind of zombie in real life, mindless 
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drones infected with irresponsible capitalistic desires.”(Bishop, How Zombies, 10) とい
う事実を『ゾンビ』は明らかにするのだという。他にも、この映画におけるゾンビを
“mindless ‘consumers’”だと同定するケイの議論 (Kay 91) や、ロメロの本作における意
図について、“Romero doesn’t have a vision of how to save capitalist society; he’s only 
interested in destroying the whole rotten structure itself. The mordant humour barely 
conceals the films disgust at the shallow, zombified wasteland that is 1970s America.”
と説明するラッセルの議論 (Russel 88) も、本節の冒頭で引用したウエットモアの“It is 
truism that the general consensus is that Dawn is a critique of consumer culture.”とい
う指摘の正しさを裏付けている。1960 年代から 1970 年代のアメリカ合衆国で制作された
影響力の大きいホラー映画作品を学術的な観点から俯瞰したドキュメンタリー映画、Adam 















いる。“The sin of racism is handled in various ways in the film, some violent and blatant, 
図 1  (00 : 43 : 52) 図 2  (00 : 43 : 55) 
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some subtle and hopeful. At the very beginning, it is presented in an over-the-top way 
with the insane, homicidal cop who just starts shooting blacks and Latinos randomly and 
gleefully in the housing project, flinging racial epithets, including ‘nigger.’”(Paffenroth 
62) ウォーラーが先駆的に注目していた、冒頭の SWAT 部隊による公営住宅への突入のシ
ークェンスにおける、差別主義者の隊員ウーリーによる虐殺は、“Wooley then engages in 
a psychotic killing spree above and beyond the call of duty, venting his murderous racism 
on any non-white zombie or human until an appalled black trooper (later identified as 
Peter) kills him to end his indiscriminate slaughter.”とウィリアムズが主張するように、
自己防衛ではなく、“Puerto Ricans, Hispanics and Afro-Americans”に対する人種差別的
な感情を動機としている(Williams, Knight, 95)。ウエットモアもこう書いている。“Wooley 
kicks open doors and shoots indiscriminately, killing innocent people. He blows an old 
man’s head off for no reason, flush in bloodlust against hated minorities.”(Wetmore 126) 
さらにウエットモアは“Wooley: he motivates his violence by convincing himself that the 
residents of the building have been given something that they do not deserve, something 








のように述べている。“Roger becomes little better than Wooley; while Wooley indulged in 
the earlier slaughter to vent out his rage against minority groups living in apartment 
blocks beyond his economic means, Roger regards the zombies as illegal squatters 








の別のサブテキストの理解に役立つ。ウィリアムズが、“In the original screenplay and 
novelisation of Dawn of the Dead, Peter committed suicide while Fran stepped out of the 




たく違い、暗澹たるものであった。ところが、ファローズとオーウェンが “Gags were added 
and the downbeat ending where Fran and Peter commit suicide was replaced with their 
more optimistic escape.”(Fallows and Owen 53) と述べているように、脚本の結末は変更
されて、本作は（例えば燃料が残り少ないことなどを考慮すれば「比較的に」ではあるが）
「楽観的な脱出」で幕を閉じる。そして、黒人男性ピーターと妊娠した白人女性フランの脱
出という結論が暗示する可能性について、ウォーラーはこう記している。“The couple that 
survives in Dawn of the Dead – a black man and a pregnant white woman – is not the 
traditional heterosexual couple (Fran and Stephen come closest to filling the role of the 
new Adam and Eve) or the pair of male buddies (like the team of Peter and Roger), but 
















in 1979 were waiting for the camera to cut away, but Romero never does. He captures 
everything. And this was all in the ten minutes.”(Fallows and Owen 56) ウィリアムズ
もこう指摘する。“Dawn of the Dead is definitely a violent film. It develops the premises 
of Night of the Living Dead by using gory, spectacular formal features which often 
distract audiences from recognising the important messages embedded within the film’s 

















the dead walk, senores…we must stop the killing, or we lose the war.”に関連付けていた。パ
ッフェンロスは、ピーターのこの行動に注目して、こう書いている。“It is probably the 
most significant and hopeful sign in the movie that Peter leaves the mall without his 
gun, a zombie having grabbed it as Peter makes for the helicopter, and he lets go of it 
permanently, rather than casting it down and then picking it back up as Ben had done 
in Night of the Living Dead. ”(Paffenroth 65-66) 確かに、ライフルを放棄しないベンは
射殺され、ライフルを捨てるピーターは辛くも脱出に成功する。パッフェンロスにとって、
銃の放棄とは暴力（と罪を重ねること）の拒否なのであり、このことがピーターを生き残ら
せる結果につながる、というのである。ウィリアムズも同じ点に注目して、“The killing has 
to stop. Humanity has to find another path to survive. This involves rejecting obsolete 
patterns of behaviour which have caused the zombie phenomenon and link supposedly 
separate worlds of living and dead.”(Williams, Knight, 103) ゾンビ発生の原因は人類に
内在する行動原理だとみるウィリアムズは、殺戮をやめることがゾンビ・アポカリプスを生
き延びるための必要条件だと推測しているのだ。ウィリアムズは、パッフェンロスと同じよ
うに、こうも指摘している。“Unlike Ben in Night of the Living Dead who aims his rifle 
and dies, Peter lives after relinquishing his weapon.”(Williams, Knight, 104) 銃を捨て
ることによって生き延びる。暴力以外の道を見出すことが未来につながる。ウエットモアも、
司祭の言葉の予言性に着目して、こう書いている。“The priest’s critique is both prophetic 
and at the heart of the issue for Romero: When the dead come back to life to attack the 






ロスもこう書いている。“Although most critics would admit that Night of the Living Dead 
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remains the scarier movie, some critics have noted that Dawn of the Dead is more 












るゾンビの視点ショット (POV) の使用に着目をしている。“Many of the camera shots of 
zombies being killed are taken from the zombie’s perspective, with us, the viewers, 
staring down the barrel of a gun before it fires.”(Paffenroth 68) 本作の多くの場面にお
いて、観客＝我々はゾンビの視点から物語を体験し、殺されるゾンビの立場に身を置く。ビ
ショップは、“With Dawn of the Dead, Romero begins to blur the boundaries between the 
living and the dead more explicitly, presenting his overarching thesis that humans and 
zombies are essentially identical.”(Bishop, American Zombie Gothic, 171) と述べて、
『トリロジー』を一つの流れとみた場合、ゾンビと人間の境界が曖昧化し始めたのは『ゾン
ビ』からであると指摘している。彼によれば、『ナイト・オブ・ザ・リビングデッド』では、
人間とゾンビの区別は比較的明瞭であった。“Almost unilaterally, therefore, Romero 
represents Night of the Living Dead as a story about humans, and the menacing zombies 




する。“During the violent chaos of the apartment house sequence, a number of camera 
shots seem to be replicating the zombies’ subjective visual perspectives; however, these 
shots usually depict guns being shot by police officers just below the camera frame as 
they exterminate the owners of the represented gaze.”(Bishop, American Zombie Gothic, 
173) ここでは POV が多用される。ビショップによれば、この POV によって、観客は自分
を怪物＝ゾンビの立場に置くことができるのだという。“Romero uses such subjective POV 
shots in Dawn of the Dead to equate the audience with the zombies, yet such POV shots 
always result in the destruction of the zombie, implying that the only way to share the 
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point of view of a monster is to be killed immediately by the living since it remains 
paramount that the zombies must be destroyed. In other words, the subjective zombie 
shots in Dawn of the Dead merely represent the end of the monster’s story, not the 
beginning.”(Bishop, American Zombie Gothic, 173) この「始まり」“the beginning”と
は、ビショップにとっては、ゾンビの人間化の始まりであり、それは同時に、観客のゾンビ
との同一化の始まりでもあるのだ。“With Dawn of the Dead, however, Romero begins to 
position the zombies in the empathetic place of the victims, showing them at times to be 
tragic, helpless, and preyed upon.”(Bishop 174) ゾンビとは怪物であるが、犠牲者でもあ
る。このような意味で、ビショップにとって、『ゾンビ』はロメロ監督の「道徳劇」“his 







機能について以下のように述べている。“The black-and-white zombies of his first movie 
devoured an America mired in and distraught over race riots, Vietnam, and 
assassinations of those men who brought hope; the zombies and humans whose insides 
are splattered across the screen in gaudy Technicolor in Dawn of the Dead inhabit an 
America of enormous shopping malls, a fuel shortage, grinding urban poverty, abortion 
on demand (Roe v. Wade having been decided in 1973), and a Cold War and racism still 

































Hare Krishna, the rest – of all shapes and sizes, ages, sexes, races, and occupations – are 
physically intact and normal save for dull greyish pallor to their skin and a slow, 
puppetlike clumsiness in their movement. When the living dead are seen from a distance 
(as in many of Romero’s long shots), these shared characteristics tend to cancel out 
individual distinctions and to make the creatures – inner-city blacks as well as suburban 




もみえる。ロメロは好んで、「ゾンビはブルーカラーだ」“zombies are the blue-collar 




“What is most unique about Dawn, over and above Night and Day, is that the dead are 
































the spatial premises of Romero’s first zombie movie, Dawn of the Dead transfers the 
action from a rural farmhouse to a spacious shopping mall, which, as established above, 











the dead inhabit the building, the shopping mall has become something of a tomb, a 
space representing the past rather than the present.”(Bishop, American Zombie Gothic, 
145) と書くように、ショッピングモールには、実は〈先住民〉がいた。ゾンビの集団であ
る。“However, the zombies are already present in the mall when the protagonists land 
their helicopter on the roof, long before the living humans take up residence here.”

























ズは、このゾンビ殺戮を、揶揄的に「民族浄化」と呼んでいる。“The group then co-operate 
in ethnically cleansing their haven from zombies like a successful religious group 
purging their sanctuary from heretics. They all engage in a killing spree, block the mall 
doors with huge tractor-trailer trucks and turn the upstairs storeroom they initially use 
as their base headquarters into an affluent-looking, penthouse-style apartment worthy 
of Donald Trump.”(Williams, Knight, 98) ビショップもまた、このシークェンスを「民族
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浄化」と呼ぶ。“In addition, during the violent ‘ethnic cleansing’ of the mall, Romero 
repeatedly masks the camera lens to resemble the crosshairs of a gun sight, associating 
the audience with the human hunters instead of their zombie prey.”(Bishop, American 







ることを正当化する。ビショップはこうも書いている。“For the humans, the zombies are 
nothing more than a nuisance to be exterminated. The remorse Peter showed at the 
beginning of the film is gone, and Roger shoots zombie after zombie with almost orgiastic 
pleasure.”(Bishop, American Zombie Gothic, 146) キルパトリックが書く、以下のヨーロ
ッパ人のアメリカ大陸に対する態度は、ロジャー、ピーター、スティーヴンによるゾンビの
殺戮をあまりにも精確に予示している。“The rich fertility of the continent was perceived 
by many as unused and therefore open for taking. The Indians who happened to be on 
that land, even land ‘given’ in treaty agreements, could most easily be dismissed, or, if 
necessary, physically exterminated if they were thought of as bloodthirsty beasts set on 





よるモール征服のシークェンスにアメリカ大陸の歴史を透視している。“As Dawn of the 
Dead revealed, an affluent consumerist mall paradise provided no real solution for those 
human survivors who took it in the same way that their ancestors took over lands 


















関係にある。“We must also remember that the Western was once regarded as the 
‘American genre par excellence’, and its premises have often reflected the dark history 
of that country’s imperialist manifest destiny City on the Hill ideological colonialism that 






















備していた）からだ。ケイもこの戦闘服の色に着目してこう述べている。“The undead are 
pale blue with blood like melted red crayon and SWAT operatives Roger and Peter dress 
in majestic navy uniforms that make them look like superheroes as they slide down ropes 
and punch out zombies.”(Kay 54) 冒頭の場面の SWAT 部隊の隊員たちの装備と行動は、
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ABC (American Broadcasting 
Company) の人気テレビドラマ『特別





ある 1。この濃紺色が SWAT 部隊を連
想的に騎兵隊のイメージに結び付ける
からである。例えば、ジョン・フォード
監督作品『黄色いリボン』（She Wore a 










the carnage, Romero inserts several 
images that demonstrate, for 
example, how easily the troopers can 
be routed in hand-to-hand struggles with the living dead. In the face of the horror it 
confronts, this group of trained, supposedly disciplined men is always on the verge of 
fragmenting into separate individuals who will forsake their duty to run or to commit 
suicide or, like one deranged racist trooper, to slaughter indiscriminately the living as 








図 4  (00 : 12 : 01) 

















る）。ゾンビを排除し終えた 4 人がモールの 1 階を 2 階から満足げに眺める場面について、
ウォーラーは、“From their superior perspective they look down on the conquered, 
‘pacified’ territory, strewn with corpses. The scene looks less like a battlefield than the 
site of a massacre.”(Waller 311) と述べている。4 人のうち、特にロジャーが着手する暴
力（“Roger, once he has left the city, consistently finds this sort of gratification in killing 





と州兵の姿にも映し出されている。“Unlike the city, which was in a panic, and from which 
individuals, including our protagonists, were trying to flee, the rural areas are organized 
and dealing quite well with the living dead. As if confirm this, Romero switches the dark, 
ominous, driving synthesizer soundtrack which has underscored every scene in 
Philadelphia to an amusing country song – ‘Cause I’m a Man,’ by the Pretty Things – 





















ラッパを鳴らす。“To the accompaniment of a bugle’s cavalry charge, the cyclists roar into 
the mall, circling the fountains, knocking over the insane displays, and driving through 







high-spirited camaraderie of the raiders echoes the response of Stephen, Roger, and 
Peter after their first successful foray into the mall. The motorcyclists may not take on 
the appearance of a commando unit, but the raiders also live out a ‘high adventure’ 




の行動にも注目する。“For Roger, the 
destruction of the zombies becomes 
more and more a game, a new sort of 










の類同性を再確認させる 2。“Like Roger, the raiders seek out the living dead and kill not 
for social or spiritual reasons, but for fun or revenge. Life has become for the raiders an 
extended gang war or barroom brawl in which the opponent is all but defenseless. After 
reopening the doors of the mall and thus allowing the living dead back inside, the raiders 
machine gun, burn, run over, pound, decapitate, stab, and shoot the zombies with a 
gleeful, sadistic exuberance.”(Waller 316) と書くウォーラーは、バイカーたちによる残
虐行為 (atrocities) を指して、“an animated cartoon comes suddenly to life or even a 







行われた最も大規模な残虐行為 (Osborn 209) として語り継がれる「サンドクリークの虐
殺」“Sand Creek Massacre”を描いた歴史修正主義的な西部劇である。Angela Aleiss によ
れば、この作品は、ベトナム戦争においてアメリカ合衆国軍が引き起こした最悪の虐殺事件、





たアメリカ合衆国軍大佐 John Chivington が率いる 700 から 750 名の兵士からなる騎兵隊
が、サンドクリークという村落で Cheyanne 族と Arapaho 族の人々を急襲した。チヴィン
トン大佐のガイドを務めた Robert Bent の証言によると、事件当日は先住民の男たちのほ
とんどがバッファロー狩りに出ていたため、村落にいた先住民およそ 600 人のうち、男性
は 60 人ほどしかおらず、そのうち戦える者は 35 人くらい、後は老人であったという (qtd. 
in Stunnard 131)。一方、ロバート・ベントの弟の George Bent は、シャイアン族の年老
いた酋長 Black Kettle が白旗とアメリカ国旗を高く掲げて、敵意がないことを表明したに
も関わらず、騎兵隊の兵士たちが突如発砲を始め、虐殺が始まったと証言している (qtd. in 








向かって撃たれた Spotted Wolf (Jorge Rivero)＝ブラック・ケトルをティーピーに運んだ
少年が、頭を撃ち抜かれて片目が吹き飛んで死ぬショットを皮切りに、凄惨なゴア表現の場



























Times 誌は、“Is there some sort of chastening, ennobling gain to be realized through 
watching this sickening carnage?”と問いかけてこの映画を批判した (qtd. in Aleiss 127)。
これに対して、The New York Times 誌はこの映画の虐殺場面はまだ手ぬるいと不満を表明
している (Aleiss 127)。先住民であり、歴史家であり、作家でもあった Vine Deoria Jr.も、
“Nelson is kind to his audience…”、“Some atrocities committed by U.S. Cavalrymen 
図 8  (01 : 44 : 15) 
図 9  (01 : 44 : 16) 
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against Indian women and children 
simply could not be shown on the 
screen.”と指摘して、ネルソンの映画









う）。通訳を担当していた John S. 
Smith が証言するとおりである。“I saw 
the bodies lying there cut all to pieces, 
worse mutilated than any I never saw 






う書いている。“It is not that so many 
Indians died there. Rather it is how they died—and the political and cultural atmosphere 
in which they died—that is so historically revealing. It is, moreover, representative in its 
savagery of innumerable other events that differ from it only because they left behind 










図 10  (01 : 49 : 19) 
























（“They are victims of escalators, fascinated with mannequins, and when one zombie 
falls into a wishing-well fountain – his hands full of worthless pennies―Romero’s satire 













図 12  (01 : 46 : 32) 













も、オズボーンが“The war lasted 268 years, the longest in the history of our nation. The 

























図 15  (00 : 00: 18) 
























れていた。これに対して、『ゾンビ』では、テレビ報道において、“This report says they’re 

















イタリアの Lucio Fulci 監督による『サンゲリア』（Zombi 2、1979 年）や、ゾンビ・ルネ
ッサンス期以降優勢になっている〈ウィルス感染説〉に基づいた映画群、Capcom のゲーム
































た Invasion of the Spaghetti Monsters の三作品の制作が計画されていた (Gagne 100)。本
論文が特に注目するのは、Lee Karr が指摘するように、この所謂「三作品契約」には、1985
年までに『死霊のえじき』の制作を完了しなくてはならない、という条件が含まれていたと
いうことである (Karr)。ルビンシュタインもこう述べる。“The deal was struck maybe 
about a year after the release of the picture, of Dawn of the Dead. So there were two 
pictures unnamed, but it was a three-picture deal and Day of the Dead was specified.”
(qtd. in Karr 14) この契約の眼目が『トリロジー』第三作の制作だったということはルビン
シュタインの発言からもわかる。ただし、ギャグニーが“At long past, they had a tangible 







メロの思考運動を以下のように推測している。“It was a chance once again to defy being 
typecast as a horror director, and Romero took advantage of it to make Knightriders, a 
gentle, idealistic, modern-day treatment of Camelot myth.”(Gagne 103) これより以前か
ら、ロメロにはアーサー王伝説映画化の着想があったが、この着想に基づけば、円卓の騎士
物語を極めてリアリスティックに描くことが主眼となり、映画では例えば梅毒にかかった
騎士という設定もありうると彼は考えていた。この話を American International Pictures









ダー (Ed Harris) を中心に描かれる、アメリカン・ニューシネマ的な物語であった。しか
し、ケインが書くように、観客がロメロに期待したものは、このような映画ではなかったの
である。“At that point, Romero’s imprimatur was synonymous with horror, and most 
audiences did not take kindly to his change of pace.”(Kane 136-37) 結局、ユナイテッ
ド・フィルムは、1981 年 4 月にニューヨーク、ロサンゼルス、フロリダという主要市場で
『ナイトライダーズ』を公開したが、わずか数週間で興行を切り上げてしまった (Gagne 
117)。『ナイトライダーズ』は商業的な失敗に終わったが、批評面では、例えば Newsweek
誌の Jack Kroll は“…the movie has narrative drive and a skillful interweaving of the 
many characters into its own tapestry, less pretentious but funkier than Excalibur’s and 








ロも後にこう述べている。“Had it been a success, I would have been able to make some 
other nonhorror. You have to earn your stripes. I learned that. Happy thing that I love 
scare shows!”(qtd. in Gagne 119) こうして、再び、ロメロは自らのホラー作家としてのア
イデンティティに立ち戻ることになる。 
 「三作品契約」の第二作となったのが、『クリープショー』（Creepshow、1982 年）であ
る。この作品は、“a stylish, anthological homage to the E.C. horror comics Romero and 





っては未体験の高額であったため (Gagne 121)か、出演者には Hal Holbrook、Adrienne 
Barbeau、E.G. Marshall、Leslie Nielsen をはじめとする著名な俳優が名を連ねている。
本作が 1982 年のカンヌ映画祭に出品されると、Warner Brothers 社が配給権を購入して国
内で大規模な上映を行い、25,000,000 ドルの興行収入を上げている (Gagne 121-22)。ただ
し、批評家の反応は複雑であった。例えば、ロジャー・イーバートが“Romero and King 
have approached this movie with humor and affection, as well as an appreciation of the 
macabre.”(qtd. in Kane 138) と好意的に評価する一方、Newsweek 誌の David Ansen は
“Creepshow is a faux naif horror film: too arch to be truly scary, too elemental to succeed 
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as satire.”と書いて、不満を漏らしている (qtd. in Kane 139)。 
ロメロは、自分の作風への EC コミックスの影響について以下のように述べている。“I 
think a great part of my aesthetic in the genre was born out of E.C. rather than movies. 
Horror movies, when I was in my formative years, were generally bad. The effects sucked. 
The E. C.s, on the other hand, were nitty-gritty, there was a lot going on in each frame, 
the stories were great, and the effects were sensational!”(qtd. in Gagne 126) ロメロは、
自分が、殊に視覚的な領野において感覚に訴える「効果」“effects”を生み出す術をコミッ
クスから学び、映画技法に導入した、と主張する。本作に収録されている 5 つの物語のう





















ス」の物語を締め括るはずの第三の物語の骨組み（“Another army is chasing a solitary, 
lumbering figure over a hill, toward the farmhouse. They get closer. We see that it’s an 
army of zombies, chasing a human with an injured, bleeding leg.”Gagne 25）をもとに、
長大な脚本を書き始めた。ロメロは、この脚本に描かれる物語を “Raiders of the Lost Ark 
with the zombies”と呼んでいたという (Gagne 148)。こうして、ロメロは 204 ページと
いう大作の脚本第一稿を完成する。この脚本では、“Red Coats”と呼ばれるエリートゾン







MPAA のレイティングをつけていない映画に約 6,500,000 ドルもの高額の予算をあてるこ
とは認められていなかった。このため、ロメロとルビンシュタインには二つの選択肢が提示
された。少ない予算 3,500,000 ドルでレイティング無しの映画を制作するか、あるいは、潤
沢な予算 6,500,000 ドルで R 指定の映画を制作するか (Gagne 150)。ロメロはこう述べて
いる。“Regardless of how essential those sequences are to the art of drama of the film, 
for me those sequences are part of the fun doing this type of film. Like Grand Guignol 
theater, it’s doing it for the sake of the illusion, seeing how well an effect can be executed.”











的な変更を加える決心をした。脚本の変更について、ロメロは、“I changed it, … and it was 
a really wrenching, radical change in mind. I almost had to submerge myself in it, 
because I only had about three weeks to do it.”と述べ、完成した最終版の脚本について
は、こう話している。“It’s a completely different script; it was the only way that I could 
make a movie given the dollars that are allotted. But I approached it seriously.”(qtd. in 
Gagne 150) 脚本の最終版は、主要な場面の撮影が始まる１か月前、1984 年９月に完成し
た (Karr 19)。 
上記のような脚本の準備を経て、1984 年 10 月には主要な場面の撮影が開始された。『死
霊のえじき』の主な舞台となる軍事用の地下シェルターの場面は、ペンシルベニア州
Wampum の石灰岩坑道で撮影された。ワンパムはピッツバーグから北西に 30 マイル離れ
た場所にある町で、この坑道は、ペンシルベニア州のフィルムコミッションが本作の撮影に
最適として紹介した場所である。ギャグニーはこの坑道の歴史を以下のように説明してい
る。“Actively mined until just after World War II, the eerie, charcoal-gray labyrinth is 
now used as a storage facility for everything from recreational vehicles (boats, golf carts, 
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and Winnebagos) to surplus powdered milk and feature-film negatives (including that of 
Gone with the Wind). As the primary setting for Day, the mine is brilliant; if the 
Monroeville shopping mall is a temple to the consumer society Romero pokes fun at in 
Dawn of the Dead, this is its tomb.”(Gagne 155) 一方、冒頭のゾンビが跋扈する都市の
場面は、フロリダ州 Fort Myers で撮影された。軍事用シェルターの地上施設や、物語の最
後にサラたちがヘリでたどり着いたとみられる砂浜の撮影は、同じフロリダ州のサニベル
島で行われた。撮影の進行の様子については、カーの著作 The Making of George A. 







キャスターBilly Cardille の娘である Lori Cardille、ヘリコプターパイロット John 役に
Terry Alexander、兵士のリーダーCaptain Rhodes 役に『ゾンビ』のディレクターズ・カッ
ト版に端役出演をしている Joseph Pilato、ジョンの相棒で通信技師の William McDermott
役に Jarlath Conroy、Logan博士役には『クレイジーズ』で狂気に陥る父親を演じたRichard 
Liberty、本作の物語において極めて重要な登場〈人物〉＝ゾンビの Bub 役に Howard 
Sherman、サラの同僚の科学者 Ted Fisher 役に『マーティン』で主演したジョン・アンプ
ラス、サラの恋人の兵士 Miguel Salazar 役に Anthony Dileo Jr.、そして、ローズ大尉の副
官 Steel 役に Gary Howard Klar が起用された。上記のスタッフ、キャストで撮影が開始さ
れ、1985 年１月 16 日には主要な場面の撮影が終了した (Karr 192)。 
『死霊のえじき』は、1985 年７月３日にニューヨークで公開された (Gagne 165)。本作
の公開第一週の興行収入は、825,000 ドルを記録し、この年のブロックバスター作品である
Robert Zemeckis 監督作品『バック・トゥ・ザ・フューチャー』（Back to the Future、1985
年）と Ron Howard 監督作品『コクーン』（Cocoon、1985 年）に続いて第 3 位の成績を収
めた (Gagne 165)。しかし、このペースが長く続くことはなかった。8 月に Dan O’Bannon
監督のゾンビ映画『バタリアン』（Return of the Living Dead、1985 年）が公開されると、
『死霊のえじき』の興行収入成績の上昇は止まってしまったのである。ギャグニーはこう指
摘する。“Prior to Return, Day was repeating the success of its first week in New York 









reviewed three times for that film… ‘Entertainment Tonight’ announced it as ‘George 




本を書いた段階では、オバノンが証言しているように、“a serious sequel to Night of the 
Living Dead”(qtd. in Kane) になる作品と想定されていたからだ。オバノンのプロットに
は以下のような前提が含まれている。“…Night of the Living Dead was based on a true 
incident involving army-owned corpses inadvertently reanimated by a toxic chemical 


















ン』もまた籠城物語の一形式である。主要登場人物の一人、葬儀屋の Ernie (Don Calfa) が、





























誌の Dave Kehr は、ロメロの“intellectual gamesmanship”を高く評価し (qtd.in Gagne 
167)、Cinefantastique 誌の Dan Scapperotti は、“Romero’s new film is in a class by itself, 
far removed from shlock horror that has dampened ardor for the genre for years. A well-
paced, viable plot, dependent on strong characterizations, precipitates the horror 
elements, delivering scares just right time.”と書いて、本作のホラー映画史における独自
性、そして、本作の強固な人物造形に基づいて見事に構成されたプロットを称賛している 
(qtd. in Gagne 167-8)。しかし、これに対して、件の大御所イーバートは本作に落胆したと
表明し、同様に New York Times 誌の Janet Maslin も“Yes, there are enough spilled guts 
and severed limbs to satisfy the bloodthirstiest fan. But these moments tend to be 









末に他ならなかった。“All the same time, critics frequently expressed a general sense of 
disappointment in the way Romero had concluded the trilogy. After the dark, underlying 
metaphors of Night and the pointedly funny social satire of Dawn, they wanted more 
from Day of the Dead than a couple of gory zombie attacks and a lot of arguing and 
















2. 『死霊のえじき』： 先行研究の主な論点 
 
 ロメロは、『トリロジー』の観客を、冗談めかして以下のように分類する。“There are really 
split camps. There are some people you can’t get’em away from the first film, that’s their 
love. Then there are some people who just celebrate and party with Dawn of the Dead—
it’s sort of the wildest of the three; it was also the most popular. Then there are the real 

















る。ビショップは、“During the economic crises of the 1970s, Romero staged his morality 
play in a vast suburban shopping mall; it should come as no surprise then that the bulk 
of Day of the Dead takes place in an underground military bunker, a symbol for Cold 
War anxieties during the time of the United States’ most excessive arms race.”(Bishop, 
American Zombie Gothic, 174) と書いて、この軍事用シェルターは冷戦に対する不安の象
徴なのだとする。彼によれば、この舞台設定から判断すればロメロが『死霊のえじき』に込
めた批判の対象は明らかであるという。“The target of Romero’s social criticism becomes 
clear quickly: it’s the industrial military complex of the United States, an overly bloated 
and arrogant arm of the government that cannot see the reality of the dire situation 






“The real possibility of the end of the human race confronts the characters, and they 
embrace that possibility rather than work together. It is, altogether, a bleak, pessimistic 
view of humanity filmed at the height of the Reagan administration.”(Wetmore 171) と
指摘され、レーガン政権に直接的な言及がみられる。ウエットモアによれば、本作は「80 年
代映画のまさに元型」“very much an archetypal eighties film”(Wetmore 172) なのだと
いう。また、ウエットモアは、『死霊のえじき』は、1983 年に放映されて話題となり、日本
では劇場公開もされた Nicholas Meyer 監督のテレビ映画『ザ・デイ・アフター』（The Day 
After、1983 年）の影響を受けているとも指摘する。“Day of the Dead, much like Day After, 
does not present heroic survivors gathering together and fighting back against those who 
attacked the United States and attempting to rebuild society. … Both films were 
pessimistic and believed that the military command structure and the government were 
part of the problem, not part of the solution.”(Wetmore 172) ウエットモアは、『ザ・デ
イ・アフター』をして、“the apocalyptic nuclear film”あるいは“a film about the end of 
the human race and the world as we know it”と説明する。ゾンビ大発生による世界の終
末とシェルターでのサバイバルを描く『死霊のえじき』は、核爆弾投下後のサバイバルを描
く『ザ・デイ・アフター』と同様に、冷戦下の心理を描いているのだというのである。“Day 
of the Dead also displays a pessimistic, perverse nostalgia for the bomb shelter mentality 
of the fifties.”(Wetmore 173) さらにウエットモアは、『死霊のえじき』の 1980 年代性の
指標として、この映画がベトナム帰還兵映画の系譜に位置づけられるという見解を提示す
る。“If Night is an analogy for the Vietnam War as it was experienced at home, Day is 
an analogy for Vietnam veterans, who came to prominence during the Reagan era, often 
as part of a counter-narrative. Day shows broken and angry former soldiers reliving a 
war long lost.”(Wetmore 173) ウエットモアは、『死霊のえじき』に登場する、ローズ大尉
を初めとする兵士たちの暴力性の深層にあると想定される怒りの感情に注目し、“The 
eighties was the decade of the angry soldier, fearful and betrayed by his nation. Day 
reflects this mode as well.”(Wetmore 173) と指摘する。ウエットモアの議論では、兵士
たちの人物設定については別の見方も提示されている。“Continuing to function long after 
the purpose is over, the six soldiers who form the military unit of Day are a harsh critique 
of the military during the Reagan period, but also of the militaristic stance of the 
American government.”(Wetmore 180)  6 人の兵士たちが、いずれも感情移入できない
人物だという設定にも、彼は注目する。“None of the soldiers are admirable people. They 
are racist, sexist, sadistic, violence-prone bullies who take pleasures in the suffering of 
others.”(Wetmore 181) こうした人物設定は、軍という組織そのものへの批判、そして、
軍を特権化するレーガン政権下のアメリカ社会への痛烈な批判ともなりうる。ウエットモ
アは、皮肉を込めてこうも指摘している。“In a sense, the second meaning of ‘day of the 
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dead’ is this privileging of the military in American society.”(Wetmore 182) ウエットモ
アの指摘では、“Night is a critique of the late sixties, Dawn is a critique of the last 
seventies, and Day is very much a critique of the mid-eighties.”(Wetmore 173) という
ことになる。ケイも『死霊のえじき』を 1980 年代アメリカという文脈で理解することを推
奨している。“In the 1980s it seemed President Ronald Reagan was hoping for just that, 
actively heightening the Cold War with the Soviets and pouring billions of US dollars 
into his army. This was the largest peace-time military build up in world history. ”





Robin Wood は、別の見方を提示している。“Finally, in Day of the Dead (1985), the 
trilogy’s lamentably recognized crown (“Easily the least of the series,” according to the 
lamentably influential Leonard Maltin)—at once the darkest, most desperate, and 
ultimately most exhilarating of the three films—the woman becomes the central figure, 
the heart of sanity in a world of masculinity gone mad.”（Wood, “Forward,” xvi）ウッド
が注目するのはサラの人物設定である。ウッドはさらに“No one wanted to hear about how 
science and militarism were male-dominated, masculinist institutions threatening to 
destroy life on the planet (Day’s essential theme, even more timely today than it was 
then, though no one seems willing to pay any more). Though made by a man, it stands 
(and will probably be recognized as, when it is too late) one of the great feminist movies. 





“Furthermore, like Fran in Dawn 
of the Dead, Sarah is the film’s 
main point of character 
identification. Penetrating the 
futile and superficial face of social 
masculinity, she vainly urges the 
importance of co-operation during 
two sequences in the film.”(Williams, Knight, 137) フランとサラの人物設定上の等価性
は、ウィリアムズが指摘するように、『ゾンビ』と『死霊のえじき』のオープニング場面が







“ Day of the Dead opens in a 
similar manner to Dawn of the 
Dead.”(Williams, Knight, 137) た
だし、当然違いもある。“But this 
sequence is not so peripheral as it 
initially appears to be. Unlike 
Dawn of the Dead, where we do 
not experience what the sleeping 
Fran dreams about before she awakes, Day of the Dead’s viewers participate in Sarah’s 
nightmare.”(Williams, Knight, 138) ウィリアムズが指摘しているように、『死霊のえじき』
の物語構造では、サラは観客にとって唯一感情移入ができる登場人物なのであり、この点に
おいて、『死霊のえじき』の物語世界は、ローズ大尉が象徴する狂った男性優位の社会構造









ウッドはこの辺りの状況をより詳しく説明している。“Central to the trilogy’s progress is 
the development throughout the three films of the female protagonists. Barbra in Night 
becomes virtually catatonic early on and remains so throughout the action, a female 
passivity and helplessness; Fran in Dawn is at first thoroughly complicit in the 
established structures of heterosexuality, then learns gradually asserts herself and 
extricate herself from them. In Day the woman has become, quite unambiguously, the 





図 2  (00 : 00 : 25) 
107 
 





the prior films, especially Dawn of the Dead, the humans and zombies are often equated 
in Day of the Dead, most often in a way in which the humans come off as the less edified 
or less forgivable creatures.”(Paffenroth 82) ローガン博士が〈文明化・社会化・教化〉＝
civilize しようと試みる、バブというゾンビの存在によって、人間とゾンビの境界はさらに
曖昧になる。パッフェンロスはこうも述べている。“Indeed, the idea of zombies ‘simply 
functioning less perfectly’ seems highly debatable in this film, as Bub is one of the most 
likable characters in the movie, definitely behaving more humanely than either Rhodes 




とができる。さらに、パッフェンロスが“Bub at least seems able to stop eating human 
flesh, but the human characters show no signs of ceasing their self-destructive preying 




はバブを魂のあるゾンビとして描いたのだという（“Bub, whom Romero himself describes 
as a ‘zombie with a soul.’ ”Bishop, American Zombie Gothic, 178）ビショップはさらに
こうも述べる。“Romero thus ends his third zombie film with a suggestion that the 
‘enlightened’ zombie can rise above instinct, adopting human drives such as sorrow and 







に解釈している。“The audience never sees the murder or dismemberment of a human 
character from the direct POV of a zombie; instead, an omniscient third-person camera 
position shows the gruesome horror with some detachment. Romero is clearly willing to 
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encourage audience identification with zombies when they represent human mortality 
or even pitiable victims, but not when they act as ravenous and violent beasts.”(Bishop, 














の発言に注目して以下のように述べている。“‘They are us.’ … This passage contains many 
recurring ideas and motifs from Romero’s work. The idea that ‘they’ are ‘us’ is a key one. 
Though, beginning in Night, the living dead are never identified as the same as human 
– termed ‘them’ or ‘those things,’ or, in this film, ‘those creatures’ – the simplest fact of 
matter, as Logan states, is that ‘they’ are the same animal that ‘we’ are.”(Wetmore 179) 










あるという隠れたサブテキストが、件のプエルトリコ系の老司祭の言葉、“When the dead 
walk, senores…we must stop the killing, or we lose the war.”によって予示されていたことが
複数の研究者によって指摘されたが、『死霊のえじき』のクライマックスでも、ピータ
ーと同じ黒人の男性ジョン（ただし西インド諸島由来の設定）が、ローズから奪ったピ
ストルを捨てる。パッフェンロスはこう指摘する。“John, though he is able and willing 
図 3  (00 : 00 : 16) 
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to use violence when it is necessary against Rhodes, symbolically reject it at the end. 
Exactly like Peter in Dawn of the Dead, he throws away his gun in final moments of the 
film, without even the exigency of having it grabbed by a zombie, thereby more 
unambiguously rejecting the violence and domination represented by Rhodes and the 
other soldiers.”(Paffenroth 87) マクダーモットも同じである。“Ironically, when they later 
escape up the silo ladder, both men finally throw away their various props which they 







記のような、極めて楽観的な見解を提示している。“In Day, the best hope for mankind lies 
not in the military or in government, but America’s outsiders. John is black, Sarah is a 
strong independent woman and McDermott an Irish immigrant. Only they have the 
resources to escape the bunker and find a new way of life. Indeed, John’s helicopter 
becomes a modern-day Noah’s Ark carrying its minorities to the ‘promised land’. In order 
to thrive they must abandon the old culture completely and teach their children ‘never 
to come over here and dig these records out’. Romero’s zombies, meanwhile, are a biblical 




いている。“Furthermore, the final zombie assault on Sarah appears real. A possibility 
exists that the epilogue may represent the dying visions of all three survivors before 
their eventual annihilation.”(Williams, Knight, 146) ウッドも、『死霊のえじき』のエン
ディングの両義性に着目している。“We are given no clear sense of where the final 
nightmare begins (the zombies are inside the helicopter, and attack Sarah as she climbs 
in): it is possible to read the entire film as the woman’s nightmare, with the exception of 
the brief coda where Sarah wakes up on the beach of a tropical island, the two men 
fishing nearby (though, paradoxically, the ending validates the nightmare’s reality). 
However, the abruptness and implausibility of this ‘happy ending’ … encourages an 
opposite reading: the body of the film is the reality, the epilogue a wish-fulfillment 
fantasy (perhaps Sarah’s fantasy as she dies, perhaps simply the filmmaker’s ironic 
commentary—the island image forms part of the décor of John’s room in the 
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な人間であり、倫理性に欠けている。“Logan’s immoral, criminal behavior shows that he 
embraces and pursues this perverted definition of ethics in his cruel and murderous 
experiments.” (Paffenroth 84) ウエットモアもこう指摘する。“As noted in the 
introduction, the pleasure of zombie apocalyptic cinema is wish fulfillment: all laws are 
suspended, and you may indulge urges to shoot, steal, destroy, and pillage without fear 
of repercussion. Similarly, Logan is free to perform experiments without the ethical 





する登場人物たちなのである。ギャグニーもこう指摘する。“Rhodes represents the 
military mind gone mad, then Logan is his scientific counterpart.”(Gagne 152) ラッセ
ルは、ローガン博士のバブに対する教育の欺瞞性に着目する。“Enslaved by the military 
team, the zombies are invested with a new found humanity in Day. Logan tries to 
socialise his zombie captives by offering them meaty treats for good behaviour and 
claiming, ‘They are us, they are extensions of us. They are the same animal simply 
functioning less perfectly.’ Yet even his actions seem like those of a benevolent slave 









判を挙げている。“Not merely content to critique the militarism of Reagan’s America, Day 
also criticizes the appropriation of science in the service of the military and the scientists’ 









































る。このバンダリアというプロップ設定は、Elia Kazan 監督作品『革命児サパタ』（VIVA 






図 5  (01 : 19 : 28) 
図 6  (01 : 45 : 29) 































ラとテッドにこう話す。“ Uh, Bub's been 
responding so well lately, I’ve let him live. Well, 
is he alive or dead? Well, that's the question 












られた二項対立の構図である。例えば、植民地時代初期、17 世紀の Cotton Mather は、先
住民を抹殺すべきだと考えていた。オズボーンもこう書く。“The Reverend Cotton Mather, 
who was influential in Massachusetts Bay Colony government, believed that it was futile 
to attempt to Christianize and civilize Indians. He contended that they were sent to 
north America by Satan and should therefore be exterminated.”(Osborne 6)  19 世紀に
目を向ければ、前章で扱ったサンドクリークの虐殺の後で行われた議会による調査の結果、
あまりにも凄惨な状況を深刻に受け止めた議会のメンバーは、the Denver Opera House に
コロラド準州知事とチヴィントン大佐を召喚して、一般大衆の前で会議を開催した。この会
議では、次のように問う声があったといわれる。“During the course of the discussion and 
the debate, someone raised a question: Would it be best, henceforward, to try to ‘civilize’ 
the Indians or simply to exterminate them?”この問いかけに対して、“EXTERMINATE 
THEM!”と一部の大衆が一斉に叫んだという (Stannard 133-34)。ただし、1869 年の Times








博士を罵倒する。すると、ローガン博士はこう語る。“It's the beginning, yes. It's the bare 
beginning of social behavior. Of civilized behavior. Civil behavior is what distinguishes 
us from the lower forms.”これに対して、“Where does it say we should do any one thing 
but shoot the mothers in the head?”と怒鳴って、科学者たちに不平を募らせるローズ大
尉は、ゾンビを抹殺すべきだと考えている。Roger Luckhurst もローズ大尉のゾンビに対す











そして、このトントは、先住民だったという設定であった 4（“The unit’s star zombie pupils 





































も見解とも共通するところがある。“…the zombies pursue living humans with relentless, 























































山が挙げている Ridley Scott 監督『エイリアン』（Alien、1979 年）、ジョン・カーペンター
監督作品『ハロウィン』（Halloween、1981 年）をはじめとして、スピルバーグ監督作品
『JAWS』（JAWS、1975 年）Cornel Wilde 監督作品『裸のジャングル』（The Naked Jungle、
1966 年）、Michel Crichton 監督作品『ウエストワールド』（Westworld、1973 年）、Jack 
Starett 監督作品『悪魔の追跡』（Race with the Devil、1975 年）、James Cameron 監督作
品『ターミネーター』（The Terminator、1984 年）、Robert Hermon 監督作品『ヒッチャ
ー』（The Hitcher、1986 年）、John McTiernan 監督作品『プレデター』（Predator、1987
年）、Tony Scott 監督作品『エネミー・オブ・アメリカ』（Enemy of the State、1998 年）、
James Wong 監督作品『ファイナル・デスティネーション』（Final Destination、2000 年）、
Mel Gibson 監督作品『アポカリプト』（Apocalypto、2006 年）、James DeMonaco 監督作
品『パージ：アナーキー』（The Purge: Anarchy、2014 年）、Jean-Baptiste Léonetti 監督






例でもあるこの映画においては、スカウトである Sam (Gregory Peck) が、アパッチ族の戦
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ンディアンとしての『小さな巨人』の主人公 Jack Crabb (Dustin Hoffman) は、ワシタ川
の虐殺 Washita Massacre で George Armstrong Custer (Richard Mulligan) にシャイアン
族の妻と生まれたばかりの子供を殺されたために、復讐を企図して第七騎兵隊にスカウト
として潜り込み、一度はカスターを殺害しようとするが果たせない。しかし、最終的に、「リ






















































のだ。ウィリアムズが、“Before Night of the Living Dead, zombies bore little relationship 
to their more visceral screen descendants. Originally zombies were creatures based on 
Haitian folklore who were supposedly corpses brought back to life as a result of 
supernatural voodoo practices….Usually, the zombie supposedly provided cheap labour 
for sugar-plantations.”(Williams, Knight, 17) と書くように、1968 年以前のゾンビは、
操られて働かされる奴隷としてのゾンビであった。ビショップもこう書く。“Yet while all 
of these movies clearly influenced the look and feel of Night, the pre-1968 zombie films 
generally feature the animated dead as servants or soldiers, usually controlled by a 
master (a voodoo priest, a mad scientist, or alien invaders). Night of the Living Dead 
forever altered the subgenre by making the zombies autonomous monsters, fueled by 







ロジー』の原案「アヌビス」の物語の最終話において、30 年代から 40 年代の『恐怖城』や
『私はゾンビと歩いた！』を代表とする、カリブ海域の迷信が発明したとされる歩く死者＝











も“Instead, the number of people within this bunker will slowly decrease until only three 






















セットするかの如く終わりを告げているのである。ラッセルが、“John, a smart, witty and 
compassionate black hero, is a figure who offers hope and salvation. And the Caribbean 
itself becomes a potential utopia, a place where mankind might be able to start again.”
(Russel 104) と書くように、生き残った 3 人は、ジョンのルーツであり、1492 年に
Columbus が到達した場所でもある Bahama 諸島のどこかの島（San Salvador 島かどこ
か）にたどり着き、（暴力と疫病に蹂躙された）アメリカ大陸の歴史の起点に戻って、これ
をリセットする作業を行ったのではないだろうか。この設定にみられる皮肉について、ラッ
クハーストはこう指摘している。“…in the last shot of the film we see them on an island 
beach, perhaps the very Caribbean island the pilot had long pressed for as an escape 
plan. It is another stub of utopian possibility, although ironically on the islands where 
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the notion of the zombie emerged.”(Luckhurst 152) こうして『トリロジー』は、ゾンビ
というサブジャンルの歴史という観点からも、そして、アメリカ大陸植民史という観点から
も、〈原点〉に戻ったということになる。ラッセルも、これはゾンビ映画というサブジャン
ル自体が振出しに戻ったということであるという。“In Romero’s hands, the zombie movie 
has come full circle, inverting its origins so that the Caribbean becomes a place of safety 
and civilisation while the American mainland is the site of primitive ghoulish 
cannibalism. Civilisation and savagery have exchanged places and the implicit 











helicopter becomes a modern-day Noah’s Ark carrying its minorities to the ‘promised 
land’. In order to thrive they must abandon the old culture completely and teach their 
children ‘never to come over here and dig these records out’. Romero’s zombies, 
meanwhile, are a biblical flood – rising to wash away the hopeless old world in a river of 





















（第 3 章第 3 節補遺 1：疫病のイメジャリー、ウィルス論争の顛末） 
本章の補遺として、『死霊のえじき』における疫病のイメジャリーに言及しておく。本作




ーはこう叫ぶ。“Don't let this happen. Don't let this happen to me. I don't wanna be one 














て詰め寄る。サラはこれに対して、“I got infection in time.”と説明し、ミゲルが死んだら













グデッド／死霊創世紀』（Night of the Living Dead、1990 年）のプロットが手掛りを与え
ているとも想定できる。この作品では、クーパー (Tom Towles) との撃ち合いで重傷を負っ








ができる。実は、後にロメロ自身が、『ランド・オブ・ザ・デッド』（Land of the Dead、2005
年）の公開の時点において、以下のように述べている。“There seems to be some confusion 
about how you become a zombie, that you have to be bitten, which isn’t the case. One of 
the things we wanted to establish here was that anyone who dies become a zombie that 

























ある。例えば、Edward J. Blakely と Mary Gail Snyder が「要塞心理の明瞭な表明」（ブ












































































































thought this was going to be a battle. It's a fucking massacre.”ゾンビはやはり〈犠牲者〉
として描かれる。 
『ランド・オブ・ザ・デッド』には、他のゾンビを率いて、人間に復讐しようとする黒人のゾ









テキストに触れて、以下のように書いている。“Big Daddy is not just the leader of an army 
of the living-dead proletariat. He also embodies that earlier image of the feared Native 
American leader such as Geronimo and Sitting Bull who will fight against the territorial 
imperative of a ruling class that is now in retreat behind a modern version of that 
stockade seen in so many Westerns such as Drums Across the Mohawk (1939) and others.”








デッド』は、アメリカ合衆国で撮影された映画ではなく、カナダの Ontario 州 Tronto と




ル・スタジオから 15,000,000 ドルの資金を得て制作した映画であり、MPAA レイティング
の R 指定で半ば穏当なかたちで劇場公開された。さらに、主演には、主人公の Riley 役の






た他の二編のゾンビ映画『ダイヤリー・オブ・ザ・デッド』（Diary of the Dead、2007 年）
と『サバイバル・オブ・ザ・デッド』という点では同じである。 
ウィリアムズは、主人公のライリーとその一行がカナダに向かう、『ランド・オブ・ザ・
デッド』のエンディングの設定に言及して、以下のように書いている。“Like Riley, George 
Romero has gone north having decided to work in Canada rather than his original home 
base of Pittsburgh. Bruiser, Land of the Dead, and his next films will all be filmed here. 
Land of the Dead represented a change of direction for Romero in more than one sense. 
In a way, it is his farewell to Pittsburgh, a city recreated in Toronto for Land of the Dead 
but now an environment of the past.”(Williams , Knight, 194) ライリーと同じように、
ロメロは、2004 年には長年親しんだピッツバーグを去ってカナダに移住し (Williams, 
Knight, 251)、その後、上記の『ダイヤリー・オブ・ザ・デッド』と『サバイバル・オブ・
ザ・デッド』を制作し、後者がロメロの遺作となった。ちなみに、この二作品に登場する、



























注目しなくてはならない (Williams, Knight, 194)。『ランド・オブ・ザ・デッド』に続く『ダ
イヤリー・オブ・ザ・デッド』でも、主要な登場人物はピッツバーグ大学の学生と教員とい
う設定であり、ペンシルベニア州および West Virginia 州、つまりピッツバーグの周辺ある
いは近郊が物語の主要な舞台になる。遺作となる『サバイバル・オブ・ザ・デッド』におい











トにロメロ訃報の記事を書いた Ed Simon は、彼を“Pittsburgh Auteur”と呼び、以下の
ような指摘をしている。“Pittsburgh was the city that incubated Romero’s vision. A Cuban 
kid from the Bronx, Romero made Pittsburgh his own.”(Simon) さらにサイモンはロメ
ロによる（モダン・）ゾンビの隠喩性とピッツバーグという場所の関係にも触れて、以下の
ようにも述べている。“If the zombie is simultaneously a metaphor for nihilistic capitalism 
and apocalyptic collapse, then Pittsburgh is an appropriate place for Romero to envision 














（旧）北西部領土 (Old Northwest) のアメリカ史をあらためて俯瞰すると、ポンティアッ
ク戦争（Pontiac’s War、1763 年）中に起こった、歴史上のあるエピソードが目に留まる（北
西部領土については、図 2 を参照：https://en.wikipedia.org/wiki/Northwest_Territory か






















ある。“In the brief account allowable here, the resistance is seen as integral to the series 
of wars waged by tribes of the Old Northwest from 1755 to 1795 against first Britain and 
then the United States. The common objective of these all wars was to force the aliens to 
withdraw, and they were marked by commonly by horrid practices of utmost cruelty and 










に「生物兵器戦の早期の援用」“early use of biological warfare”(Riedel) の例として一部
の歴史家に注目されることになるのだ。 
ピット砦は、フレンチ・インディアン戦争の時代、1758 年にフランス軍が放棄した Fort 
Duquesne 跡地に面した場所に、イギリス軍によって 1759 年から 1762 年にかけて建設さ
れた。“Unlike Fort Duquesne, Fort Pitt was much larger, encompassing more than 
seventeen acres of the land in total. Whereas Fort Duquesne had four defensible bastions, 
Fort Pitt had five, giving starlike quality mentioned by Stanwix in his letter to his 
superiors.”(Crytzer 49) この砦は、イギリス軍が北アメリカに建設した砦としては、最も
大規模な砦の一つである 2と記録されている (Crytzer 7)。 
ポンティアック戦争当時のピット砦の司令官はフランス語を話す傭兵の Simeon Ecuyer
大尉、また、この砦の民兵の指揮官は元商人の William Trent という人物であった (Mann 
9)。この攻囲・籠城事件の当時の記録によると、まず、1763 年 6 月 22 日に、何者かによっ
て解き放たれた馬を追って砦の外に出た若者が、先住民の待ち伏せに遭い、殺害され、頭の
皮を剥がれたことが発端だといわれている。“James Thompson, an eager young man who 
was a civilian in Pittsburgh, quickly paced after the animal. In full view of the fort, 
Thompson was ambushed, gunned down and brutally scalped in a ghastly spectacle. 
Immediately following this horrible scene, the usually vacant banks of Allegheny and 
Monongahela saw a ‘great number of Indians’ appear and ferociously gun down the 
remaining cattle and horses.”(Crytzer 104) この事件を皮切りにピット砦の包囲が始まっ
た。6 月 24 日には、砦を取り囲んでいた先住民たちの呼びかけに応じて、先住民と白人の









of our regard to them, … we gave them two Blankets and an Handkerchief out of Small 




みたのである。ウィリアム・トレントも、エカイアー大尉のものと同一の文章を 6 月 24 日
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の日記に書き記している。“Out of our regard to them we gave them two Blankets and an 
Handkerchief out of Small Pox Hospital. I hope it will have the desired effect.”(qtd. in. 





から 2 週間後の 7 月 7 日に、アマースト将軍は、ブーケ大佐に以下のような文書を書き送
っている。“Could it not be contrived to Send the Small Pox among those Defected Tribes 
of Indians? We must, on this occasion, Use Every Stratagem in our power to Reduce 
them.”（強調原著、qtd. in Mann 15）この文書に対して、ブーケ大佐は以下のように返答
している。“I will try to inoculate the bastards with some blankets that may fall into their 




あったということに他ならない。Barbara Alice Mann は、上記 2 名はエカイアー大尉とト
レントの細菌戦を知っていて、これを肯定していたとしている (Mann 17)。一方、Harold 
B. Gill Jr.は、“It is not known who conceived the plan, but there’s no doubt that it met 





Wheelis は、“…although the act of biological aggression at Fort Pitt is indisputable, its 
effect is impossible to determine. It was probably at most only one of several nearly 






(Gill Jr.)。さらに、Philip Rancelot は、ベッドの敷布などに付着した天然痘患者の体液か
らの感染はありうると認めながらも、“However, the smallpox virus dies quickly, even in 
the scabs on the ill person’s body, so the newer the presence of smallpox on blankets and 
other goods, the greater the chance of spreading the contagion. A scientific experiment 
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determined that infected clothing, stored in ‘a wooden box’ could survive ‘as long as 66 
days.’ The Fort Pitt items, though, do not appear to have been stored like that.”と書い
て、関連性そのものを否定している。さらに、ランスロットが主張するところによれば、そ
もそもピット砦にいた患者たちの感染源は、それ以前に先住民の間で発生していた天然痘





1912 年に記録されたオハイオ州の Wyandot 族の口承伝統の中でも〈白人〉が使った戦法
として言及されているという (Mann 8-13)。最後に、マンは、以下のように結論して、エカ
イアー大尉とトレントの細菌戦が、実際に多くのアメリカ先住民の命を奪ったのだと主張
する。“Finally, it is important to note that the smallpox distribution worked. Some have 
claimed that the epidemic was already abroad before the smallpox distribution, but he 
‘Sickness’ that had ‘afficted’ the ‘Whole Nation’ of Pottawatomis in the summer of 1762 
occurred the summer before the siege and hundreds of miles west of Fort Pitt, as did the 











ピット砦における細菌戦という歴史上のエピソードは、マンが“The bald intentionality 
behind this sorry set of events is so hard to deny, that it is typically ignored by 




域で明るみに出るのは、Boston の歴史学者 Francis Parkman によって、ロンドンで彼の
助手が発見したアマースト将軍とブーケ大佐の件の書簡の内容が公表された 1870 年のこ
とであり、事件当時のトレントの日誌の内容が Mississippi Valley Historical Valley 誌に掲
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載されたのは、ロンドンでの書簡発見からさらに半世紀を経た 1924 年なのだという 






















































・ ・ ・ ・ ・
なのであり、ゾンビ映画は今やアメリカ



















うあり続けることを決して忘れてはならない。例えば、1960 年代から 70 年代には、公民権
運動の後押しもあって、“Better Red Than Dead”をスローガンとした汎インディアン運動
が盛んであったし、1969 年には、具体的な抗議行動として、先住民の学生グループに牽引
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頼に対して不満を露わにし、このような儀式的な行為の無意味さを説く兄 Johnny (Russell 
Streiner) の不敬を妹 Barbra (Judith O’Dea) がたしなめる。するとジョニーは子供の頃こ
こで遊んだことを思い出し、仕返しをするかのように、昔のようにバーブラをからかい始め


















青年 Ben (Duane Jones) が降りてくる。 
彼はバーブラを屋内に連れ戻し、外にいる「奴ら」はさらに数を増すだろう、自分は自動
車に給油をしたい、この敷地には給油ポンプがあるが鍵がない、と話す。そして尋ねる。「君
はここの住人か？」“Do you live here?” これ以降、バーブラは放心状態のようになり、包
丁の刃の部分を握って歩く始末で、ベンとのコミュニケーションも成り立たなくなる。２人
の「奴ら」がピックアップトラックのヘッドライトを破壊すると、ベンは外に出て、タイヤ






































ベンが駆け付けると、現れたのは中年男性 Harry Cooper (Karl Hardman) と若者 Tom 















でボスになればいい。ここのボスは俺だ。」“You can be the boss down there. I'm boss up 
here.” という捨て台詞を最後に、ハリーは妻子と共に地下室に立て籠もり、トムは恋人
Judy (Judith Ridley) を伴って、ベン、依然として放心状態のバーブラと１階に留まる。 


















































安官 Conan McClellanが率いる武装隊が「奴ら」＝「グール」“ghouls” に対して「索敵掃





































a cook out here, Vince.” ベンは地下室で外の様子を窺っている。外では、武装隊が残りの
「奴ら」を撃ち殺している。ベンは地下室から出て、屋外を見る。マクレランは掃討作戦が
終了したことを告げ、死体の焼却の準備を指示している。ベンは銃を構えて見ている。する
と、武装隊の１人 Vince (Vincent D. Survinski) が物音に気付く。マクレランが彼に射殺を
促す。「頭を撃て。目と目の間だぞ。」“Hit him in the dead. Right between the eyes.”ベン






























 フィラデルフィアの都市部では、低所得者向けの公営住宅の建物を SWAT 部隊が取り囲
んでいる。内部では、死体を引き渡すことを拒否して、プエルトリコ系の武装集団が籠城し
ている。警官隊の指揮官が、籠城している集団に降伏を呼びかける。建物の屋上では、SWAT











































になる。」“You're stronger than us. But sooner I think they'll be stronger than you. When 
the dead walk, senores, we must stop the killing... Or loose the war.” 























































ンは「何らかの本能だろう。彼らが生前していたことの記憶かもしれない。」“Some kind of 









宝の山だ。」“This place is a gold mine.” と主張して、彼女の言うことを聞かない。ピータ
ーは、フランにライフルを渡して、上がってくるのが俺たちでなければヘリで逃げろ、と言
い残してその場を去る。 
 ピーターとロジャーは SWAT 隊員らしい身のこなしで、注意深くモール店内に続く廊下
を進んでいく。２人はモールの管理事務所に着く。ここで、店内の各エリアを仕切るゲート
の鍵の束、トランシーバー、モールの設計図を発見する。ロジャーは鍵束を持って、「（天の）







































































































































































hell are they?” とつぶやくと、ピーターが答える。「奴らは俺たちと同じだよ。」 “They’re 
us. That is all.” そして、こう話す。「地獄が満員になると、死者が地上を歩き出す。」“When 







































































































































































































































 『死霊のえじき』は白い壁にもたれて座り、うつむいている女性 Sarah (Lori Cardille)
を正面からとらえるショットから始まる。部屋には彼女以外誰もいない。顔を上げ、何か
を見つめるサラ。目線の先にあるのは正面の壁に掛けてあるカレンダーだ。彼女は立ち上




 目を覚ますと、彼女はヘリコプターの中にいる。隣の席ではスペイン系の兵士 Miguel 
(Antoné DiLeo) がネックレスの十字架とメダルを握りしめ、目を閉じて何か苦悩している。
眼下にはマリーナに隣接した都市が見える。建物が立ち並んでいる。ヘリコプターの前の
席では、通信技師である Billy (Jarlath Conroy) がヘッドセットを外して、何もない、と呟
く。Sarasota から Everglade に来るまで、無線で呼びかけているが、何の応答もないと彼
は言う。ヘリコプターは Florida 上空を飛んでいる。サラは、着陸してメガホンを使って呼
びかけてみようと提案する。ビリーは、そんなことは契約にない、と反論する。しかし、






























下シェルターである。彼らが大きな通路に出ると、２人の兵士、Steel (Gary Howard Klar)
































































































ゾンビの捕獲は極めて危険なのに (“It's extremely dangerous to go up on top and round 



















































































































































ゾンビの社会化に取り組んでいるのか、何をしたいのか “What are you hoping for?” と尋
ねると、実験室にローガン博士が現れて、「衝動を満たしてやるのだ。」“Hoping to satisfy 
urge.” と話に割って入る。「彼らは我々と同じだ。我々の延長線上にある。」“They are us. 























































































































































































































































の地へ連れて行ってくれよ。」“We are counting on you to fly us to the promised land.” と
ジョンに声をかける。ジョンは拳銃を捨て、梯子を上がっていく。 
ローズは武器庫にたどり着き、アサルトライフルと弾倉を調達して、廊下に出る。走り
だすと、ふらふらと歩いてきたバブと鉢合わせをする。ローズはアサルトライフルに弾倉
を入れようとするが、慌てているために入らず、バブに銃撃されて、その場を逃げ出す。
バブの２発目がローズの右肩に命中する。その際、ローズは弾倉を落としてしまう。さら
にローズは逃げ出すが、３発目が右足に命中する。ローズは倒れこむが、バブを罵りなが
ら、廊下の行き止まりに見えるドアに向かって、よろよろと壁を伝って歩いていく。途中
入れそうな部屋を見つけるも、施錠されているため入れず、その際に走った激痛のために、
よろめきながら行き止まりのドアを開けると、そこにはゾンビの群れがひしめき合ってい
る。悲鳴を上げながら、振り返ったローズに狙いを定めて、バブが拳銃を撃つ。右の腹を
撃たれたローズは、ゾンビの群れに飲み込まれるように倒れていく。彼の視線の遠い先で
は、バブが軍隊式の敬礼をしていた。ローズは生きたままゾンビの群れに腰から下を引き
ちぎられて、叫びながら絶命する。シェルター内部は完全にゾンビの群れに蹂躙され、い
たるところでゾンビが人間の内臓や肉を貪り食っている。かつては生存者たちの生活空間
であった宿舎の廊下、研究室、ひいては巨大柵付近もゾンビの群れで埋め尽くされている。 
サラ、ジョン、マクダーモットは地上に上がり、ヘリコプターを目指してひた走る。こ
こでもゾンビの群れが、ヘリコプターに近づいている。燃料が補給されていればいいがと
ジョンが懸念すると、サラが、しまった、と独り言ちる。３人がゾンビの群れよりも早く
ヘリコプターにたどり着き、サラがドアを開けると、複数のゾンビの腕が彼女の頭を掴む。
サラは絶叫する。 
ふと目を覚ますと、サラは日差しを浴びて横たわっている。傍らにはサブマシンガン、
水筒、リュック、弾薬箱などがある。夢か、といった表情で体を起こすと、ヘリコプター
が着陸したその場所は砂浜であり、彼女の視線の先の遠くでは、上半身裸のジョンが釣竿
を振り、マクダーモットが舞い飛ぶ海鳥に餌を投げている。サラはリュックから手書きの
カレンダーを取り出す。「11 月」と記されたカレンダーに、彼女は「４」を書き入れ、バツ
印を付ける。画面がフェイドアウトする。 
